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 RESUMO 
 
 
O romance Rayuela do escritor argentino Julio Cortázar apresenta recursos retóricos para 
persuadir o leitor a realizar suas possíveis leituras. A fortuna crítica analisa a obra como um 
romance de estrutura aberta e que dá plena liberdade ao leitor. Diante disto, escolhemos fazer 
uma aproximação hermenêutica ao romance, propondo o estudo do encontro de dois mundos – 
o mundo da estrutura do texto e o mundo da liberdade do leitor. Na análise da mediação entre 
o autor e o leitor dessa obra, observamos que a inteligibilidade da dialética entre a configuração 
do texto e a refiguração realizada pelo leitor só é possível no ato da leitura, ou seja, na 
intersecção do mundo do texto e do mundo do leitor. A análise dessa intersecção se deu em dois 
níveis: o primeiro o da imaginação criativa – que se manifesta através dos símbolos da 
amarelinha, do mandala e do labirinto, assim como na própria estrutura narrativa como potência 
criadora do romance –, e o segundo, o da mobilização do leitor para o ato da leitura, que se 
manifesta na estrutura da obra como prescrição. Desta análise concluímos que os diferentes 
recursos retóricos persuadem o leitor a escolher, porém sua escolha nunca é uma opção 
plenamente livre, já que todas as possíveis leituras estão explícitas ou implicitamente prescritas 
no próprio texto. No entanto, sua liberdade se realiza durante o ato de leitura. Com isto 
concluímos em nossa análise que Rayuela não apresenta uma estrutura tão aberta como 
geralmente se afirma, porém a liberdade do leitor está condicionada ao ato de leitura. Em 
Rayuela, o ato de leitura é emancipador.   
 
ABSTRACT 
 
 
The novel Rayuela of Argentine writer Julio Cortázar presents rhetorical resources to persuade 
the reader to perform their possible readings. The Fortune criticism analyzes the work as an 
open structure and novel that gives full freedom to the reader. In view of this, we chose to make 
a hermeneutical approach to the novel by proposing the study of the meeting of two worlds – 
the world of text structure and the world of reader's freedom. In the analysis of mediation 
between the author and the reader of this work, we observe that the dialectic intelligibility 
between the setting of the text and the refiguration performed by the reader is only possible in 
the act of reading, that is, at the intersection of the world of the text and the reader. The analysis 
of this intersection in two levels: the first of the creative imagination – which manifests itself 
through the symbols of the hopscotch, the mandala and labyrinth, as well as in his own narrative 
structure as creative power of the novel –, and the second, the mobilization of the reader to the 
act of reading, which is manifested in the structure of the work as a prescription. This analysis 
concluded that the different rhetorical resources persuading the reader to choose, but your 
choice is never an option fully free, since all possible readings are expressed or implicitly 
prescribed in the text itself. However, your freedom is realized during the act of reading. With 
this we conclude in our analysis that Rayuela does not present a structure as open as often stated, 
but the reader's freedom is conditioned to the act of reading. In Rayuela the act of reading is 
emancipatory. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 
O presente trabalho é uma aproximação hermenêutica ao romance Rayuela do 
escritor argentino Julio Cortázar (1914-1984), publicado em 1963, depois de outros romances 
como: Los Premios (1960), e El examen – escrito em 1950 – e Divertimento – escrito em 1949. 
Estes dois últimos foram publicados em 1986, dentro de uma proposta editorial de homenagem 
póstuma. Antes de consagrar-se como escritor com a publicação de Rayuela, Julio Florencio 
Cortázar iniciou sua produção com o pseudônimo de Julio Denis, com o qual publicou 
Presencia (1938), uma coleção de poemas e um artigo sobre Rimbaud na revista Huella (1941). 
Los Reyes, publicado em 1949, foi a primeira obra com seu nome. Em 1951, publicou seu 
primeiro livro de contos, Bestiario, e obteve uma bolsa de estudos do governo francês para 
estudar em Paris, onde começou a trabalhar como tradutor na Unesco. Publicou alguns livros 
com vários contos e relatos curtos, como: Final del juego (1956), Las armas secretas (1959) e 
Historias de cronopios y famas (1962). Em 1963, a publicação de Rayuela vendeu cinco mil 
exemplares no primeiro ano, e nos anos seguintes suas obras começam a ser traduzidas para 
outros idiomas e seu nome foi reconhecido internacionalmente. Julio Cortázar segue publicando 
nos anos seguintes: Todos los fuegos el fuego (1966), La vuelta al día en ochenta mundos 
(1967), 62/Modelo para armar (1968), Último Round (1969),  Relatos (1970), Pameos y 
meopas (1971), Prosa del observatorio (1972), Libro de Manuel e La casilla de los Morelli 
(1973), Octaedro (1974), Silvalandia (1975), Estrictamente no profesional (1976), Alguien que 
anda por ahí (1977), Territorios (1978),  Un tal Lucas (1979), Queremos tanto a Glenda 
(1980), Deshoras (1982), Los autonautas de la cosmopista e Nicaragua tan violentamente 
dulce (1983). Há também outras publicações soltas em revistas.  Em 12 de fevereiro de 1984, 
Julio Cortázar morre de leucemia. Neste mesmo ano, no México, se publica seu livro de poemas 
Salvo el crepúsculo. Em 1986, a editorial Alfaguara inicia a publicação das obras completas do 
autor, inclusive as inéditas. Essas publicações formam a coleção especial Biblioteca Cortázar. 
Rayuela foi escrita em Paris e foi publicada pela primeira vez em 28 de junho de 
1963, sendo uma das obras centrais do que se denominou boom latino-americano. O boom foi 
um fenômeno literário e editorial que surgiu entre os anos 60 e 70, trata-se da ampliação do 
alcance literário de autores latino-americanos, ou seja, da distribuição editorial de seus livros 
na Europa e no mundo. Estes escritores eram na sua maioria jovens e pertencentes ao 
movimento de vanguarda na América Latina, e naquele momento desafiaram, com um certo 
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experimentalismo literário, uma tradição do fazer literatura. Alguns autores que estão 
relacionados ao boom são: o colombiano Gabriel García Márquez , os mexicanos Carlos 
Fuentes, Juan Rulfo e Juan José Arreola, os peruanos Mario Vargas Llosa, César Vallejo e José 
María Arguedas, os cubanos Alejo Carpentier, Guillermo Cabrera e Lezama Lima, os chilenos 
José Donoso e Isabel Allende, o equatoriano Icaza, o guatemalteco Miguel Ángel Asturias, o 
uruguaio Onetti, o venezuelano Arturo Uslar Pietri, o paraguaio Augusto Roa Bastos e os 
argentinos Ernesto Sabato, Jorge Luis Borges e o próprio Julio Cortázar, entre outros nomes. 
 O contexto histórico da produção e da publicação de Rayuela está marcado por 
vários eventos derivados da divisão político-econômica do mundo em dois polos – capitalismo 
versus socialismo: a Revolução Cubana, a Guerra Fria, a construção do Muro de Berlim, os 
regimes ditatoriais, além da Guerra do Vietnã e da corrida espacial entre Rússia e Estados 
Unidos. Vale lembrar, também, os movimentos sociais pedindo por paz, pelo fim das guerras, 
por igualdade racial (black power), de gênero (women's lib) e sexual, em consonância com os 
modismos hippie e zen. O movimento de contracultura se fortaleceu com o crescente número 
de porta-vozes, principalmente nas esferas artísticas. Neste contexto, as personagens de 
Oliveira, Maga, Morelli, os membros do Club e suas discussões sobre arte e os absurdos 
universais fizeram de Rayuela um romance que chegou para o público como um produto 
desejado. Os anos passaram e este desejo pelo romance foi questionado. Entre uma celebração 
e outra de aniversários de sua publicação, passou a existir uma mesma pergunta elaborada por 
duas posições adversas: por que Rayuela? 
Rayuela é considerada pela crítica como um livro de muitos predicados. Desde sua 
publicação já recebeu predicativos como: antirromance, romance-labirinto, romance-abismo, 
antiliteratura, romance-espelho, romance-romance, romance-reflexo, novo romance, romance-
jogo, romance de muitos livros, romance-collage, romance signo, romance niilista, romance 
surrealista, romance pós-moderno, contrarromance, livro de muitos livros, romance mosaico, 
romance símbolo, romance figura, romance esperado, juvenil, enciclopédico, chic, kitsch, 
sessentista, pretencioso, passado, etc. Devido a esta multiplicidade de leituras, foi necessário 
abandonar nossa ideia inicial de um projeto de análise total da obra; Rayuela apresenta uma 
estrutura que aparenta ser infinita, e inúmeros estudos foram já dedicados a ela, com diferentes 
abordagens.  
O estudo de dois mundos que propomos – mundo da estrutura do texto e mundo da 
liberdade do leitor –  pode acrescentar algo à compreensão da obra, na medida em que 
formulamos a hipótese segundo a qual o encontro entre estes mundos pode não ser resultante 
de uma estrutura constantemente aberta, em que o leitor sempre se encontre livre para escolher. 
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Acreditamos que exista algo mais a ser revelado por esta análise. Nossa motivação está 
embasada na teoria de Paul Ricœur 1, para quem a estrutura narrativa tem uma função de 
mediação entre um autor e um leitor e, portanto, alcança sua inteligibilidade na dialética da 
configuração do texto e da refiguração do leitor, atualizando-se no ato da leitura, na intersecção 
do mundo do texto e do mundo do leitor, como também na teoria de Hans-Georg Gadamer2, 
para quem o conceito dos horizontes compartilhados torna possível o processo de 
reconhecimento e apropriação da obra. A presente dissertação é uma aproximação 
hermenêutica entre os dois mundos referidos: o primeiro trabalha com a imaginação criativa, 
que se revela na estrutura narrativa do romance, e o segundo mobiliza, além da imaginação, o 
conceito de prazer estético que se manifesta a partir da experiência estética do leitor, no 
reconhecimento que este faz da estrutura narrativa.  
Para tanto, este trabalho está divido em três capítulos:  
 O capítulo I, “A fortuna crítica de Rayuela”, revisita a literatura crítica já 
amplamente estabelecida como referência básica dos estudos sobre esse romance. Para a 
realização desta análise da crítica, adotamos alguns critérios de seleção, necessários em 
decorrência da produção abundante dos estudos sobre o assunto.  
 O capítulo II, “O texto: o primeiro mundo de Rayuela”, analisa os símbolos da 
amarelinha, do mandala e do labirinto, para em seguida proceder com a análise da estrutura 
narrativa do romance, desde sua disposição capitular, até suas propostas inclusas de leituras e 
os recursos narrativos que as acompanham.  
 O capítulo III, “O leitor: o segundo mundo de Rayuela”, analisa os leitores 
possíveis do romance, passando pelos leitores internos e externos, para em seguida estabelecer 
a relação do leitor com o texto, ou melhor, sua experiência estética. Assim percorremos um 
caminho que parte do texto, passa pelo leitor, e se realiza na leitura.  
Esperamos, ao término desta dissertação, poder concluir que os símbolos da 
amarelinha, do mandala e do labirinto são uma metáfora do todo estrutural narrativo do 
romance, e que este mundo textual tem um único e exclusivo objetivo estético em relação ao 
leitor, cujo papel na reconfiguração do romance pode ser reavaliado. Restará mostrar que a 
conformação de ambos os mundos revela mais precisamente o teor da abertura de Rayuela, 
assim como a eventual liberdade do leitor. 
                                                             
1 RICŒUR, Paul. Tempo e Narrativa. Tomo III. Campinas: Papirus, 1997. 
2 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método: traços fundamentais de uma hermenêutica filosófica. Petrópolis: 
Vozes, 1999. 
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CAPÍTULO I 
A FORTUNA CRÍTICA DE RAYUELA 
 
 
O romance Rayuela é considerado a obra máxima de Julio Cortázar e também uma 
das mais importantes da literatura hispano-americana. Notadamente, há uma variedade de 
estudos dedicados ao romance, enfocando a semântica, a estética, a recepção, a literariedade, a 
linguagem, ou mesmo interpretando-o a partir dos conceitos oriundos das teorias de Nietzsche, 
Hegel, Heidegger, Sartre, Ezra Pound, Duchamp, Freud. Também há as que comparam seu 
protagonista Oliveira com outros protagonistas, como por exemplo: Dom Quixote, Leopold 
Bloom  e Adán Buenosayres. Há as que consideram como pertencente ou o decreto do fim de 
uma tradição neorromântica, ou como obra vanguardista, e isto só para citar alguns. O fato é 
que depois dos anos 70 a obra de Cortázar já sofria de um desprestígio acadêmico, o qual foi 
bem observado no I Colóquio Descartes em 1987, que teve como título “El efecto Rayuela - 25 
años después”. O colóquio foi celebrado pela Escola de Psicanálises de Buenos Aires e pela 
Revista Descartes, que era dirigida por Germán García, e contou na ocasião com a participação 
de críticos consagrados como Beatriz Sarlo, Nicolás Rosa, Ana María Barrenechea, e de outros 
menos conhecidos naquela ocasião, como Martín Caparrós, Jorge Dorio e Guillermo 
Schavelzon. A maioria dos críticos defendia e afirmava em suas preleções que a literatura 
cortazariana já sofria um certo peso do tempo, sua ficção já sofria um vazio. No entanto, na 
celebração dos 50 anos de publicação de Rayuela, em 2013, toda a obra de Cortázar e seu maior 
romance, mesmo que o universo acadêmico os tenha deixado de lado, seguia se mostrando 
como muito vendido, e talvez, muito mais lido. Não podemos negar que houve uma 
considerável produção crítica, durante este dito desprestigio acadêmico, principalmente nos 
períodos de celebração cortazariana, que incluem a celebração de cem anos do nascimento de 
Cortázar em 2014. Foram muitos congressos com mesas redondas, dossiês, palestras, circuitos, 
publicações diversas, reedições de aniversário, entre outras homenagens. Todo este arsenal 
crítico, cada um dentro de sua situação e perspectiva histórica, também tem sua própria história 
de produção marcada pela sua historiografia crítica, ou seja, as leituras de Rayuela também 
foram sendo atualizadas, revisadas, algumas permaneceram, outras já tiveram maior relevância, 
mas todas formam juntas um percurso crítico e de leitura da obra de Cortázar. 
Constatado o fato de existir um conjunto de leituras críticas significativamente 
importantes, nos foi possível analisá-las como um grande conjunto crítico-ideológico-político 
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oferecido à reflexão. Também foi possível analisá-las como um perigoso percurso muitas vezes 
construído a partir de prescrições oriundas da própria obra e, em certa medida, ratificadas pelo 
próprio autor. O que nos preocupou neste trabalho foi a questão das armadilhas para o leitor do 
texto, sobretudo quando a leitura se confronta também com o processo de explicação teórica de 
Rayuela. 
Pode-se dizer que o corpus crítico cortazariano constitui um grande problema a ser 
enfrentado: é uma fonte bibliográfica muito extensa, marcada por uma crítica teórica dedicada, 
mas também, política e ideológica. Deste modo, estabelecemos neste trabalho os seguintes 
critérios: a) focar exclusivamente na fortuna crítica destinada a Rayuela e não a Cortázar; b) 
catalogar esta crítica, considerando primeiramente a aquela já consolidada como uma 
importante referência e depois outras que possam contribuir para uma análise mais ampla da 
obra; c) selecionar, dentro do corpus crítico de referência, análises que têm relevância para este 
trabalho, e d) rever a crítica que foi selecionada.  
Gostaríamos de esclarecer que não analisaremos a crítica do autor sobre sua própria 
obra e nem a autocrítica que surge do próprio enredo do romance através da personagem 
Morelli. Nossa opção de não tratar da autocrítica do autor se justifica pela necessidade de um 
distanciamento mínimo entre a obra e seu crítico. Além disso, não abordaremos a autocrítica 
que advém do próprio enredo por outro motivo: a vemos como argumento retórico de persuasão 
da própria ficção.  
 
A fortuna crítica 
 
Poderíamos dividir a crítica de Rayuela de diferentes formas: a crítica positiva e a 
crítica negativa, a crítica cúmplice e a crítica ativa, ou a crítica cronópica e a crítica fama, ou 
ainda crítica Maga e a crítica Oliveira, mas resolvemos dividí-la nestas duas formas: a 
considerada empenhada no estudo da obra de Cortázar e em Rayuela, com os nomes, para citar 
alguns, de: Ana María Barrenechea (Argentina), Beatriz Sarlo (Argentina), Davi Arrigucci Jr. 
(Brasil), Martha Paley Francescato (Argentina), Néstor G. Canclini (Argentina), Nicolás Rosa 
(Argentina), Martín Pietro (Argentina), Mercedes Rein (Uruguai), Juan Carlos Curutchet 
(Espanha), Evelyn Picón Garfield (E.U.A), Jaime Alazraki (Argentina), Saúl Yurkievich 
(Argentina), entre outros, e a  crítica, também relevante, que contribuiu para o estudo da obra 
do autor de Rayuela, com os nomes, por exemplo,  de: Andrés Amorós (Espanha), Carlos 
Fuentes (México), Juan Loveluck (Chile), Lezama Lima (Cuba), Leo Pollmann (Alemanha), 
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Aronne Amestoy (Argentina), Luis Harss (Chile), María Ramírez Ribes (Espanha), Fernando 
Alegría (Chile), María Dolores Blanco Arnejo (Espanha), Leônidas Câmara (Brasil), entre 
muitos outros. Dentre estes muitos críticos, selecionamos alguns para explorar devido à 
pertinência deles para os próximos capítulos e para o todo deste trabalho. Também optamos por 
apresentá-los todos juntos, sem divisão.  
O livro Cortázar, una antropologia poética (1968) de Néstor García Canclini, foi 
uma das primeiras críticas que se destacaram após a publicação de Rayuela, trazendo uma 
análise3 do conjunto da obra cortazariana realizada até aquele momento. O autor considera que 
a busca metafísica de Cortázar revela também sua preocupação ética com a denúncia da 
inautenticidade4 presente na obra inteira. Ainda considerou que Cortázar partia da totalidade do 
homem para pensar em seus dilemas éticos e por isso, mais do que uma ética e uma metáfisica, 
o que se vê ali é uma antropologia, núcleo de sua obra. García Canclini analisa a obra de 
Cortázar, portanto, através de um viés antropológico, qualificado de antropologia poética5. 
Nessa análise, dois símbolos se destacam como formas poéticas: o labirinto e o monstro, 
recorrentes de fato na literatura cortazariana. O monstro aparece como símbolo que alude a 
situações cotidianas, a conflitos domésticos, a violências mascaradas, expressando suspresa, 
absurdo, paixões, recalques, medos, paranóias, liberdade, morte, segredo, e, na maioria das 
vezes, tal monstro toma a figura de animais como o tigre, a formiga ou o minotauro. O labirinto, 
por sua vez, aparece sempre como símbolo de sua estrutura narrativa, o mandala, a amarelinha, 
o círculo, o mundo mágico, o túnel, etc. Estes símbolos, como expressões poéticas, formam 
parte do que García Canclini defende como modelo de arte poética, em sua concepção 
aristotélica. O monstro seria “al mismo tiempo algo que el hombre custodia y contra lo cual 
combate, y también algo que lo constituye y lo explica” (1968, p. 28). Ou ainda, aquilo que nos 
revela como aprender a praticar os jogos da vida, a penetrar simbolicamente na alegria de seus 
ritos (1968, p. 21). O labirinto sugere a existência humana como uma peregrinação, “un 
intinerario errante, la búsqueda de un centro, un secreto o una salida” (1968, pp. 27-28). Para 
García Canclini, a função de tais símbolos é claramente mimética, e Cortázar joga com a 
imaginação tão naturalmente como joga com o real quando reúne em sua obra o absurdo trágico 
                                                             
3 O método de análise de García Canclini está na aplicação de conceitos oriundos das teorias do pós-estruturalismo, 
do existencialismo e, notadamente, de concepção heideggeriana. 
4 O conceito de existência inautêntica e autêntica para Néstor G. Canclini fundamenta-se no pensamento exposto 
por Heidegger, em O Ser e o Tempo. Na filosofia de Heidegger, a autenticidade ou a existência autêntica é a 
modalidade do ser-aí (Dasein) que assume sua situação de ser-para-a-morte, ao invés de refugiar-se na 
inautenticidade do On (das Man), isto é, na banalidade do cotidiano. 
5 Para García Canclini, o poético é um modo de experimentar a realidade e de recriar a linguagem, que se mostra 
através das imagens e do ritmo da prosa (GARCÍA CANCLINI, 1968, pp. 17-21). 
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e o absurdo humorístico, em especial nos romances: “El propósito final es que el hombre 
compadezca ante su verdad fundamental” (1968, p. 37).  
Mais especificamente sobre Rayuela, o autor considera que Oliveira é uma 
personagem de interrogação permanente, como se faz notar desde a primeira linha do romance 
com a pergunta: “¿Encontraría a la Maga?”. Oliveira busca o absoluto que está mais acima de 
certas “categorias tranquilizadoras”. Suas recordações são outra maneira para a personagem 
encontrar a Maga, buscando recuperar a imagem dela e tentando fazer com que a literatura 
coincida com a vida na memória. Neste sentido, as sinuosidades do texto e as transformações 
da linguagem seriam recursos para converter o romance em um lugar onde a Maga possa 
renascer. Recordar é uma maneira de reviver a Maga6. Para o crítico (1968, p. 55), Oliveira 
procura uma compreensão racional, e ao mesmo tempo trata inultimente de negá-la, porque 
descobre que o racionalismo é um estorvo. Assim, Oliveira trataria de sair do racionalismo e 
do drama do homem ocidental, rompendo com a causalidade de seus atos, tratando sempre de 
instaurar uma grande desordem, também manifestada na linguagem e na estrutura da narrativa. 
Observa, ainda, que o fim trágico desta personagem é o mesmo que o dos heróis dos mitos 
antigos, como o de Prometeu. García Canclini (1968, pp. 83-87) defende, enfim, que Rayuela 
apresenta uma estrutura inconclusa, apelando ao leitor para que siga construindo-a através das 
inumeráveis leituras que diferentes leitores podem organizar; seria portanto uma obra plurívoca. 
E reafirma a ideia de leitor cúmplice e de uma estética baseada na descontinuidade (como 
fragmentação do tempo e da existência) e na metalinguagem. Em suma, Cortázar proporia uma 
relação dialética de equilíbrio entre o racional e o intuitivo a partir de suas personagens, e o 
crítico reforça que o humor é a chave e a fonte de potencialidade para o absurdo – e para o caos 
estrutural do romance. 
Em seu texto “La estructura de Rayuela, de Julio Cortázar7” (1968), Ana María 
Barrenechea, por sua vez, defende que um estudo deste romance é duplamente importante para 
a compreensão do fazer literário em geral, pois trata-se de um livro experimental que também 
leva inserto em si mesmo o comentário de sua experiência artística. Segundo Barrenechea, 
Rayuela narra uma história em que um de seus personagens tenta pôr em prática a teoria do 
viver8 que aparece paralelamente com as discussões, dentro do livro, sobre o significado da 
                                                             
6 Cf.: GARCÍA CANCLINI,1968, pp. 44-45 
7BARRENECHEA, A. M. "La estructura de Rayuela, de Julio Cortázar". In: FLASCHE, H. V. H. Litterae 
Hipanae et Lusitanae. Festchrift Zum Fünfzigjährigen Bestehen des Ibero-Amerikanischen Forschungsinstitus 
der Universität Hamburger. Müncben: MAX HUEBER VERLAG, 1968. p. 67-84. 
8 Na análise de Barrenechea (1968, p. 69) a teoria da vida, em Rayuela, está explicitada na visão de Horacio-
Morelli-Cortázar ao descrevem o mundo ocidental como convencional e fragmentado. 
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vida e de como seria contar uma fábula que a simbolizasse. A partir deste ponto, analisa o 
romance primeiramente através do tema do dualismo9 e, sequencialmente, pelo prisma da teoria 
da arte romanesca10, do papel do leitor e do autor, da noção de “outro” e, por fim, da estrutura 
do romance.  
Segundo Barrenechea, o dualismo em Rayuela sugere – muito mais do que expõe 
– oposições: razão/intuição, corpo/alma, matéria/espírito, idealismo/realismo, 
ação/contemplação.  E, por isto, o caminho das dualidades no romance direciona a olhá-lo 
lucidamente para desmascarar sua falsa ordem. É deste caminho que surge o desejo “en 
desandar el camino vital seguido por la especie y en desandar también el camino literario: 
destruir los esquemas convencionales en los que nos encasillaron y destruir también los 
instrumentos con los que los fijamos artísticamente” (1968, p. 69-70).  
Analisando a teoria da arte romanesca em Rayuela, a crítica alega que o romance 
joga contra os costumes linguísticos e contra as convenções literárias. O paradoxo fundamental 
radica em que se odeia a linguagem embora seja necessário servir-se dela para tentar criar uma 
antiliteratura 11  – um antirromance 12 . As intenções visíveis deste projeto, como justifica 
Barrenechea, estão apresentadas em Rayuela por intermédio da personagem Morelli, alter ego 
de Cortázar. Ela explica que a personagem Morelli odeia o romance rolo, o qual narra em forma 
corrida sem problematizar a ordem narrativa, e por isto representa a voz que se posiciona contra 
este tipo de romance, oferecendo, por dentro, uma obra toda fragmentada. E deste modo, a 
organização romanesca baseada na desordem e na fragmentação é fundamental na teoria 
                                                             
9 Na filosofia, o termo “dualismo” é frequentemente empregado em referência a Descartes, cujo sistema filosófico 
repousa no dualismo do pensamento e da extensão: portanto, doutrina segundo a qual a realidade é composta de 
duas substâncias independentes e incompatíveis (Cf.: Dicionário Básico de Filosofia. / Hilton Japiassú, Danilo 
Marcondes. – 3ª Ed. rev. e ampliada. – Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1996). 
10 Modo ficcional em que as principais personagens vivem num mundo de maravilhas (estória romanesca ingênua), 
ou em que o estado de espírito é elegíaco ou idílico e por isso menos sujeito à crítica social do que nos modos 
imitativos. Tendência geral a apresentar o mito e a metáfora em forma humana idealizada, a meio caminho entre 
o mito não deslocado e o “realismo” (FRYE, Herman Northrop. Anatomia da Crítica. São Paulo: Cultrix, 1957, 
p. 362). 
11Termo proposto pelo surrealista David Gascoyne em 1935 para descrever a literatura que assumidamente 
transgrida as convenções. A noção de antiliteratura aparece também ligada à caracterização do nouveau roman de 
Alain Robbe-Grillet, Nathalie Sarraute e Michel Butor, durante a década de 1950. Trata-se de uma designação 
generalista para uma forma de literatura inconformista, que pode incluir todas as formas particulares de expressão, 
falando-se então em antiteatro/ antidrama, antipoesia ou antirromance. Carlos Ceia: s.v. “Abjecção”, E-Dicionário 
de Termos Literários (EDTL), coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-20-0088-9, <http://www.edtl.com.pt>, 
consultado em 15-04-2016. 
12  O conceito de antirromance está ligado a todas as formas experimentais que rompem com os métodos 
tradicionais de construção do romance. A primeira vez que o termo surge, mesmo que ainda à distância do seu 
sentido atual, é num texto de Charles Sorel: “Le Berger extravagant: an anti-roman” (1627), embora seja costume 
atribuir a paternidade da expressão a Jean-Paul Sartre, na introdução ao romance de Nathalie Sarraute: Portrait 
d’un inconnu (1948). Carlos Ceia: s.v. “Abjecção”, E-Dicionário de Termos Literários (EDTL), coord. de Carlos 
Ceia, ISBN: 989-20-0088-9, <http://www.edtl.com.pt>, consultado em 15-04-2016. 
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literária de Morelli-Cortázar 13 . Ela (1968, p.71) acrescenta que não só Cortázar busca o 
fragmentarismo, como também prefere a aparente conexão ou des-conexão ou inconexão dos 
fatos, impactos, saltos repentinos, a incongruência  e o absurdo. E por este motivo aproximaria 
o Cortázar de Rayuela da tradição da sabedoria Zen. 
Para a ensaísta, a responsabilidade do leitor residiria, então, na interpretação dos 
fragmentos e na reconstrução da unidade do romance. O autor, descreve Barrenechea, é aquele 
que tenta criar uma obra que de alguma forma reflete o caos superficial e fragmentado de um 
mundo incoerente, ao mesmo tempo em que cria o desejo da busca dessa unidade como forma 
de superação da solidão e do empobrecimento, como ponte possível de homem a homem, para 
a qual se necessita a cumplicidade do leitor.  Por isso, esclarece, este romance incita a refazer 
o próprio caminho, a romper com os costumes literários – gêneros, ordens, convenções, 
linguagem pré-fabricada –, e recusa-se, afinal, à apreensão do “leitor fêmea”, que segundo a 
definição do próprio Cortázar é o leitor passivo que só busca o adormecimento nas imaginações 
sabidas e nas fórmulas linguísticas habituais. O romance desvela-se apenas a um leitor capaz 
de segui-lo e de resistir às surpresas e vaivéns. Mas esse leitor cúmplice, adverte, é também 
capaz de ter imaginação suficiente para descobrir os fios que unem numa complexa rede os 
capítulos, as imagens isoladas, as ações incompletas, as personagens sugeridas com poucos 
traços e as citações heterogêneas. Na sua conclusão, a ensaísta (1968, p.71-72) afirma que é 
contra o romancista romântico que o livro busca ser compreendido, e ainda contra o romantismo 
didático que busca ensinar algo. Cortázar, em suma, buscaria o leitor camarada de caminho que 
deverá acompanhá-lo em sua tortuosa inquisição, e que poderá descobrir por trás da 
incongruência e da burla os signos de algo mais profundo.  
Para complementar sua análise sobre o leitor, Barrenechea (1968, p. 72) observa 
que constantemente aparece em Rayuela a noção de outro. Tal insistência é considerada por ela 
como elemento de desdobramento de “realidade”, possível de ser interpretada como sinais 
indicadores de outras coisas. O importante, segundo sua análise, é perceber o caráter desta outra 
realidade, destas outras coisas. Essas coisas em sua aparente desconexão se remetem umas às 
outras e formam de algum modo alguma outra realidade. Por este motivo, defende, em Rayuela 
a ponte e o centro são os dois símbolos fundamentais, pois a ponte aludiria a essa conexão entre 
                                                             
13 Nas palavras de Ana María Barrenechea (1968, p. 70): Morelli fala contra o romance psicológico, contra seus 
personagens bem delimitados e personalizados, contra conexões causais rigorosas entre os episódios, contra o 
pleno desenvolvimento das ações em contínuo como um movimento de cinema. É necessário, como diz Morelli, 
apresentar visões pardais em sua aparente inconexão e desordem, deixando ao leitor a tarefa de descobrir os fios 
que as unem, porque as intuições básicas constroem talvez uma figura secreta reveladora do universo. 
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um e o outro; o centro aludiria à unidade tão ansiada e tão impossível, cujo perigo é que termine 
no nada. 
Concluídas estas análises, Ana María Barrenechea efetua pontualmente sua análise 
da estrutura narrativa de Rayuela defendendo que a teoria, que é tema do enredo de Rayuela 
sob a autoria da personagem Morelli, é de primordial importância para a concretização do 
romance pela leitura. E assim explica:  
 
Cortázar da a elegir dos lecturas del libro (entre otras muchas que se dan 
posibles). Una está dedicada al «lector hembra», que busca la «novela rollo» 
porque puede leerse de corrido sin mayores preocupaciones. Tal lectura acaba 
en el cap. 56, comprende las partes Iª («Del lado de allá»: París) y na («Del 
lado de acá»: Buenos Aires) según están impresas y elimina la parte IIª («De 
otros lados. Capitulas prescindibles»). La otra lectura dedicada al lector 
cómplice, comienza por el cap. 73 de la parte IIIª y sigue saltando de una a 
otra parte, según el tablero de dirección (1968, p.74). 
 
Formulando desta forma uma tese sobre a dupla leitura do romance, a ensaísta 
pretende mostrar uma sobreposição de dois projetos: o primeiro, superficial, que corresponde 
mais ou menos a uma interpretação ou uma experiência superficial do viver; o segundo, 
profundo, que anuncia as secretas conexões entre viver e pensar. Assim, conclui, em lugar de 
suprimir o primeiro projeto, Cortázar acaba por revelar a estrutura de um mundo com duas 
camadas diferentes de penetração. Consequentemente, ele enfatiza o segundo projeto como o 
modo de experiência que se prefere. Por outra parte, ao propor duas leituras, Cortázar acabaria 
por sugerir que existem muitas outras (como o faz Morelli).  Barrenechea (1968, pp. 74-75), 
reformulando uma de suas afirmações, reforça que o romance apresenta esse estado de matéria 
em gestação, de criatividade e colaboração oferecida ao leitor, e de potencialidade liberada que 
busca Cortázar, como também realça a atitude de quem só sabe que não sabe nada e, negando 
todo dogmatismo, só aceita uma escritura que revele sua própria incredulidade. 
Nesta perspectiva, a autora então passa a questionar se os «Capítulos prescindibles» 
deveriam mesmo ser considerados como tais, pois sem eles, defende ela, alguns aspectos seriam 
completamente perdidos e outros ficariam empobrecidos em maior ou menor grau. Para tanto, 
dá alguns exemplos 14 , sem contar, acrescenta, que sem os “prescindibles” se empobrece 
                                                             
14 Os solilóquios de Horacio em Paris e em Buenos Aires, as cenas de Horacio com a Maga e suas reflexões sobre 
ela quando se separaram após a morte de Rocamadour se reduzem. Quase é suprimido a Pola como personagem 
(para ser relegada a simples menção da primeira e segunda parte). Da mesma forma a personagem Morelli, é 
eliminada, ao eliminar a visita ao hospital (pois só é conhecido por sua obra e pelo acidente de rua no capítulo 22, 
atribuído a “um velho”, que assim permanece sem conexão com ele), são alguns dos exemplos dado por ela. (Cf.: 
(BARRENECHEA, 1968, pp. 75-76) 
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drasticamente, de forma geral, a teoria da vida e da literatura proposta no romance15. Também 
afirma que, se por um lado o romance de leitura corrida se apresenta com menor tensão lírica 
em relação ao outro, notavelmente iluminado de propostas teóricas e muito mais compacto no 
relato dos acontecimentos ocorridos em Paris e Buenos Aires, por outro lado a leitura corrida 
mostra uma tensão lírica, uma discussão literária e filosófica, e uma fragmentação que não são 
usuais em “romance de rolo” habitual. Ou seja, mesmo aqui, a ordem da história não segue 
sempre a sucessão cronológica; as passagens de um para outro capítulo, mesmo sem as 
intercalações, variam em suas formas (súbitas, vinculadas ou aparentemente isoladas); dentro 
de cada capítulo se multiplicam as referências a diversos tempos, espaços, ou séries temáticas 
(1968, pp.76-76). Já analisando a estrutura do romance considerada como resultado das 
sugestões do “tablero”, Barrenechea observa que a primeira coisa que sobressai, justamente, é 
que não o podemos dividir em partes, como ocorre na leitura corrente: 
 
Consideremos ahora la estructura de la novela que resulta de seguir las 
remisiones del tablero. Lo primero que salta a la vista es que no la divide en 
partes (como en la otra lectura), que no prescinde de ningún capítulo, salvo el 
No. 55 y que repite dos veces el No. 131. La organización resulta de intercalar 
capítulos de la IIIª parte (Nos. 57-155) entre los de la Iª (Nos. 1-36) y los de 
la IIª (Nos. 37-56). Es decir que se mantiene el orden en que las dos primeras 
secciones fueron impresas, pero distanciando sus capítulos por esta 
intercalación. Las remisiones a los fragmentos de la III parte se realizan con 
absoluta prescindencia del orden de impresión. Lo que no se hace nunca es 
trocar el orden de los capítulos de las dos primeras, ni mezclar los de una con 
otra (1968, pp. 76-77). 
 
Entre outros temas Barrenechea analisa ainda a questão dos tempos do narrador e 
do narrado, o que denomina como sequências menores 16  e termina seu ensaio com sua 
interpretação do final do romance: 
 
En una especie de torre de Babel, el cap. 58, mezcla los dos espacios – la casa 
y el manicomio - y los dos tiempos - las cinco y las ocho de la mañana en 
conversaciones alternadas de Horacio con Gekrepten, o de Horacio con todo 
                                                             
15 Entre os exemplos citados: Perdem-se por inteiro os sonhos, chaves para compreender a realidade profunda como 
a concebe Cortázar; removidos os efeitos cômicos e cômicos-macabros de certas passagens, as sugestões 
esclarecedoras de outras, os contrastes e as sutis alusões. Elimina-se também a história da Horacio posterior à noite 
do manicômio, noite que fecha a segunda parte e deixa que conclua o romance ante a janela aberta, com uma 
pergunta sobre seu destino final (Cf. 1968, pp. 75-76). 
16 Segundo Barrenechea (1968, pp. 80-81), estas estão encravadas somente em uma das maiores, ou estendidas 
como teia de aranha sobre várias delas. Por exemplo, as sequências de recordações trágicas (fotos de tortura, o 
relato do estupro, etc.), as frases inacabadas que começam ou terminam com reticências introduzindo um tema 
intensamente erótico, ou retomada deste tema através da linguem inventiva do “glíglico”, linguagem inventiva   
linguístico-pornográfica, que se desdobra em outras passagens eróticas com variações que entrecruzam e irradiam 
outras zonas: a brevidade da vida, a morte, os sonhos, etc.  
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el grupo de personajes del manicomio (y aun dentro de éste, en dos situaciones 
distintas: la de atender a Horacio enfermo o la de echarlo junto con sus 
amigos) (1968, p. 84). 
 
Sua conclusão é de que, com este final, Cortázar segue fiel a sua estética, priva-se 
de concluir seu romance com a formosa e patética cena noturna em que deixava a seu herói 
suspenso no vazio (final da leitura corrente). E com isto, Cortázar não só produz um efeito de 
tensão em relação à sequência posterior, mas também constrói o distanciamento do leitor, 
deixando-o com dúvidas sobre o destino do herói (suicídio, loucura, precária salvação 
momentânea pela comunhão humana?)17.  
Em “Aproximación a Rayuela” (1968), Juan Loveluck, partindo de uma 
problemática histórica do gênero, observa por sua vez que o romance aparece no momento de 
transição do romance-paisagem ou romance-espelho para o romance-abismo, romance-
labirinto ou o romance-revelação. Assim, estava-se passando do romance entendido como 
atividade fotográfica para um romance mais profundo, com uma intenção espeleológica. 
Convivendo com uma nota teórica sobre si mesma, constantemente desdobrada, ficção e crítica 
teriam passado a conviver na mesma modalidade narrativa.  Loveluck afirma que Rayuela traz 
a poética que a explica e a aclara com eficácia (1968, p. 84). Citando, aliás, Ana María 
Barrenechea, ressalta que Rayuela é um romance da tradição de Cervantes, tradição que: 
 
al abrir la novela a la vida la incluye en su totalidad: los hombres con sus 
acciones y sus pasiones, con sus problemas y sus imaginaciones, y también 
los productos de lo que imaginan, la literatura y el arte, sin olvidar el análisis, 
la pasión o la burla sobre ese mundo de hechos y de objetos mágicos que su 
actividad creadora ha producido (Apud LOVELUCK, 1968, p. 84). 
 
Em outras palavras, Loveluck define Rayuela como uma ficção em liberdade, um 
livro em perpétuo movimento, um misto de supresa e destruição em que o romance pode ser 
vários romances, ou no mínimo dois. Entre eles uma mentira, um jogo ou capricho, uma teoria 
do leitor e também uma teoria do romance. Adotando este ponto de vista para aprofundá-lo, 
defende que existem no minímo três camadas geologicamente ordenadas e em perfeita 
imbricação: “un cuerpo fictivo, seguido de una doble ilustración teórica que es la clave para 
éste. La que explica cierta clase de lectores o antilectores  y  la que presenta una nueva teoría 
                                                             
17 Em 1983 Ana María Barrenechea publica em coautoria com Cortázar o Cuaderno de bitácora de Rayuela de 
Julio Cortázar, que se trata dos manuscritos do romance. Nele, além do manuscrito, consta uma crítica genética 
de Barrenechea em que confronta o pré-texto com o texto, ou seja, apresenta possibilidades de aproximação dos 
manuscritos do romance com a obra publicada, demonstrando como seria a leitura de Rayuela considerando seus 
manuscritos. Tal leitura não nos interessou para este trabalho, primeiro porque não se trata da análise da obra e 
sim de seu manuscrito, e também poderia influenciar de alguma maneira nossa análise da obra. 
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de la novela o antinovela en sí” (1968, p.86) . Esta tríade não se apresenta escrita, mas sim 
desescrita: “con un total desprecio por la lengua literaria en su sentido tradicional.” (1968, 
p.86). Assim, o que o livro tem como meta é destruir a literatura que não revele empenhos de 
criação – no que diz respeito ao fundamental  da língua e da literatura de ficção e seus 
personagens – para instaurar deste modo o desrromance e a desescritura como fidedignas 
formas de penetração na  existência das pessoas. Para ele,  Julio Cortázar demonstra com seu 
romance que “no hay verdadera creación novelesca sin creación de lenguaje  o  sin destrucción 
de la lengua narrativa  admitida” (1968, p.87). Para o crítico (1968), ainda, Rayuela aproxima-
nos de duas estéticas italianas: a de Gillo Dorfles  e de Umberto Eco, referindo-se deste modo 
às noções de assintáctismo e da poética de forma aberta da literatura moderna. Gillo Dorfles e 
a prática do assintáctismo da literatura moderna, como uma vontade de reunir ou abandonar as 
normas constitutivas da gramática, pode ser, de fato, visto no anti-ou-não-figurativismo 
sintáctico de Rayuela presente nos saltos frequentes vinculados ao irracionalismo linguístico. 
“Este irracionalismo de la  lengua que, como el de la fantasía, revela con claridad la deuda que 
Cortázar no oculta con respecto del surrealismo” (1968, p.88).  Por sua vez, a poética da forma 
aberta de Umberto Eco se encontraria na música instrumental que permeia todo o texto, 
precisamente com o jazz. O crítico conclui que a inconformidade de Oliveira e outros 
personagens com o cosmos circundante justifica com plenitude, no romance que o reflete, o 
assalto e a destruição do gênero  estabelecido. 
O escritor Carlos Fuentes, no seu ensaio “Cortázar: La caja de Pandora”18 (1969), 
cujo título faz referência ao mito grego que conta sobre a caixa enviada juntamente com 
Pandora a Epimeteu alude de certa forma a algo, no romance, que provoca curiosidade, mas 
que é melhor não ser revelado ou examinado, sob pena de se vir a mostrar algo terrível que 
possa fugir de controle. A alusão de Fuentes a este mito explica-se pelo fato de ele ver o 
romance como uma obra que expôs todos os males do mundo, todo o vazio humano, num 
universo totalmente inventado, totalmente ficcionalizado: um dos universos mais ricos da 
ficção contemporânea, segundo ele: “el que contiene esta caja de Pandora – juego, ceniza y 
resurrección – que es Rayuela” (1972, pp. 66-67). Para Fuentes (1972, p. 69), Rayuela num 
primeiro nível, oferece uma estrutura e uma história enganosas, na qual Cortázar teria como 
propósito esgotar todas as formulações possíveis de um livro impossível: um livro que 
ultrapassará radicalmente a vida ou, melhor, que a converterá numa vasta leitura de todas as 
combinações do escrito. Ainda, defende que a verdadeira construção de Rayuela está, portanto, 
                                                             
18  FUENTES, C. “Cortázar: La caja de Pandora”. In. FUENTES, C. La nueva novela hispanoamericana. 
México: Cuadernos de Joaquín Mortiz, 1972. 
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na desconstrução19  do texto e das palavras para integrar os atos que o romancista deverá 
descrever, ou seja des-escrever. Para des-escrever, Cortázar inventaria uma contralinguagem 
capaz de ir, mais além das imagens, até as imagens puras e ordenadas, até as figuras, aos 
personagens (Cf.: 1972, p. 72). Segundo Fuentes, Rayuela estabelece uma relação de tensão 
entre bricolage20 e mito, entre perceptos e conceptos21 e entre atos e linguagem. 
Em outro ensaio, “Julio Cortázar y la sonrisa de Erasmo”22 (2011), Fuentes observa 
as personagens de Rayuela como loucos, na medida em que são como figuras misteriosas, 
inacabadas, nascidas da ruptura entre a personagem tradicional e seus signos, figuras traduzidas 
mediante novas formas de memória e da imaginação. Fuentes (2011, pp. 208-212), ao afirmar 
isto, acreditava que Cortázar buscava estabelecer uma relação entre o poder e a linguagem, da 
mesma maneira que a épica, portadora do poder, estabelece o lugar do mito, portador da 
linguagem. Por esta linha de pensamento, Rayuela seria uma épica decidida a burlar-se da 
impossível circularidade trágica, substituindo-a por uma circularidade cômica, através de um 
jogo infantil. 
Na “Introdução a Rayuela” (1984), Andrés Amorós, com espírito de balanço de 
ideias sobre o livro, se propõe a esclarecer de forma simples as peculiaridades técnicas que 
podem dificultar a leitura do romance para alguns. Amorós (1984, p. 03) começa afirmando 
que todas as chaves para entendê-lo se encontram nele mesmo e, por isto, recorrerá a uma 
série de citações da própria obra. Ele divide esta introdução em tópicos, cada qual tratando de 
uma particularidade do romance. No primeiro tópico, “Un libro que es muchos libros”, 
Amorós alerta que é importante que o leitor entenda que Rayuela, muito mais do que 
apresentar as estruturas de um romance convencional, também dedica-se a uma 
“autorreflexão” de si mesma. Assim, ela reflete sobre uma teoria da literatura, contemporânea 
do romance, e sobre a aplicação disso à sua prática narrativa, isto é, uma reflexão sobre o 
“como vai sendo escrita”. Ressalta que há uma “pluralidade de leituras” que se estendem a um 
infinito de possibilidades. Justifica tal observação com uma citação de Carlos Fuentes, o qual 
já dizia que a proposta de uma segunda leitura sugerida no “Tablero” do romance levava a 
                                                             
19 Termo proposto pelo filósofo francês Jacques Derrida para denominar um processo de análise crítico-filosófica 
que tem como objetivo imediato a crítica da metafísica ocidental e da sua tendência para o logocentrismo, incluindo 
a crítica de certos conceitos (o significado e o significante; o sensível e o inteligível; a origem do ser; a presença 
do centro; o logos, etc.) que tal tradição havia imposto como estáveis.  
20 Lévi-Strauss emprega o termo como “a elaboração com materiais heteróclitos e resíduos de acontecimentos, 
sem um plano único e estrito. ” 
21 Percepto, termo atribuído ao filósofo Gilles Deleuze, trata-se de um conjunto de percepções e de sensações que 
sobrevive a aquele que as experimenta. E conceptos seriam construções ou autoprojeções mentais, por meio das 
quais compreendemos as experiências que emergem da interação com nosso entorno. 
22 FUENTES, C. “Julio Cortázar y la sonrisa de Erasmo”. In. FUENTES, C. La Gran Novela Latinoamericana. 
Madrid: Alfaguara, 2011. 
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uma terceira, como também, a uma infinidade de possíveis leituras. Ainda expõe sobre os 
tipos de leitor tratados no romance, partindo da definição de  “leitor fêmea” – fórmula presente 
na própria obra para designar o leitor passivo –, ressaltando que, diferente deste leitor, Rayuela 
busca e exige um  “leitor cúmplice” – outro nome também utilizado pela obra para designar 
o leitor ativo.  Ao tratar dos “Capítulos prescindíveis”, Andrés Amorós (1984, p. 08) recorda 
que alguns autores têm criticado a terceira parte de Rayuela pois a consideram como uma 
espécie de “gaveta de alfaiate” onde Cortázar coloca esses textos extras que todo escritor 
guarda em sua pasta. Em defesa de Cortázar, argumenta que esta coletânea de textos são um 
recurso válido, acrescentando que a técnica já foi anteriormente empregada pelo escritor 
Ramón Pérez de Ayala. A utilização desta técnica teria como objetivo literário, segundo crê, 
reforçar e acentuar o caráter inventivo da obra.  
Amorós (1984, p. 09) defende ainda que o “jogo de humor” é a base que  
impulsiona a leitura do romance a partir de suas proposições de leitura e que o romance 
Rayuela é uma “Bíblia em prosa”, que teria já nascido com a vocação de totalidade, já que 
cria um novo mundo, uma nova narrativa, impõe uma nova concepção do romance. No tópico 
“El paraíso perdido”23, Andrés Amorós (1984, p. 10) analisa termos como “lógica” e “loucura” 
argumentando que, assim como a personagem Oliveira busca uma nova ordem para perceber 
o mundo em que o caos estabeleça a razão, também o romance desde sua estrutura inabitual 
propõe uma nova ordem mais aberta. A partir desta “lógica louca” discutem-se dicotomias tais 
como a morte e a vida, o presente e o passado, o aqui e o lá, o Ying e o Yang, Lascaux ou 
Mathieu, o pensamento ocidental e o oriental, a razão e a loucura, o ser e o não ser, Buenos 
Aires e Paris. Contradições que, para Amorós (1984, pp. 10-13), são propostas de aceitação 
de certa dualidade, constante no romance, com vistas à descoberta de um novo mundo e à 
revelação de um homem novo. Este novo homem vive as “vertigens do cotidiano” e ao mesmo 
tempo é tomado pela experiência de liberdade, no próprio instante em que as concebe como 
absurdas. Daí a personagem passar a refletir sobre os pequenos objetos, dando ênfase aos 
detalhes de cada passagem do cotidiano, pois para ela ‘o caos da vida não se expressa com 
grandes palavras senão com símbolos cotidianos. Daí também o mundo mental do 
protagonista se tornar “plástico, vivo, ante nós”, [evitando-se] os riscos (frieza, 
desumanização, abstração) de um romance excessivamente intelectualizado’. Por este motivo 
também o protagonista se sente sempre fora do “centro”, embora também busque outros 
centros que para ele existem e simbolizam a unidade, contanto que se descentre o centro, que 
                                                             
23 Uma referência à obra clássica de Milton: Paradise Lost publicada em1667, trata-se um poema épico em 10.565 
versos sobre a Caída do homem e a expulsão do Paraíso. 
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se saia do centro habitual para buscar outro. E assim, conclui Amorós, como a personagem, o 
romance expressa essa busca, na medida em que propõe descentrar as estruturas usuais do 
gênero narrativo. Amorós defende que o tom particular de Rayuela está no humor conferido à 
busca.  
Não deixam de comparecer paralelamente no texto do estudioso menções à teoria 
da criação artística, vinculada à ideia de linguagem como instrumento imperfeito que não pode 
representar a realidade, por isto devendo ser denunciada e destruída. Mas para Amorós (1984, 
p. 14-16), o objetivo cortazariano de chegar a uma realidade é o que leva o escritor a uma 
estética com bases no surrealismo francês, livre, porém, por um lado, da escrita automática e 
liberada e, por outro, da linguagem racional e burguesa. Neste sentido é que se deve 
compreender como os elementos do fantástico são acionados para ampliar a realidade narrada, 
pois para Cortázar o fantástico é “una realidad que irrumpe de modo absolutamente natural, 
irremediable, en la entraña de lo más cotidiano” (1984, p. 17-18).  
Amorós, cujo objetivo principal é também o questionamento sobre o gênero, 
afirma enfim que é difícil classificar Rayuela como um antirromance, pois poderia classificá-
la também como novo romance. O melhor é vê-la como um romance poético e se “aceptamos 
eso, será mucho más fácil apreciar su estructura fragmentada, su apertura a una nueva realidad, 
sus iluminaciones” (1984, p. 22). 
Em seu livro O escorpião encalacrado: a poética da destruição em Julio Cortázar 
(1973), Davi Arrigucci Jr., em um ensaio de estrutura igualmente complexa, mostra-se atento 
à complexidade do projeto cortazariano de narrativa em Rayuela24, caracterizando-a como 
uma única unidade e infinita narrativa cuja lógica é que um sujeito (personagem) persegue um 
objeto inalcançável. Neste sentido, a narrativa teria como propósito religar o homem à sua 
totalidade sagrada, de uma forma próxima ou semelhante ao mito25. A complexidade de tal 
projeto se evidenciaria com a dificuldade de construção da linguagem da obra, refletindo uma 
necessidade de expressar “o que as palavras não podem dizer” (1995, p 23). “É como se a 
narrativa se tornasse uma narrativa em busca da sua própria essência, centrando-se sobre si 
mesma. A narrativa de uma busca se faz uma busca da narrativa” (1995, p. 24). “A poética da 
busca se faz uma poética da destruição” (1995, p. 25). Para os fins desta destruição, a narrativa 
apresenta como procedimento central a paródia e recursos como desfragmentação da 
                                                             
24 As observações de Arrigucci valem também para outras narrativas. 
25 O mito, segundo Eliade (1989, p. 12), é aquilo que reflete sujeitos e situações históricas sagradas que possuem 
uma situação existencial e fazem parte do espírito humano. O mito é uma narrativa da mais profunda vivência do 
humano que busca sentidos. 
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linguagem e da estrutura através de um plano labiríntico, proposição de leitura com maior 
participação do leitor, metalinguagem, ironia, humor, colagem, autor-sósia – autor 
personificado na personagem de Morelli – e duplos26 das personagens (Olivera e Traveler, 
Maga e Talita). O crítico (1995, pp. 25-27) defende que todos estes recursos, em graus 
diferentes, contribuem para a desordem da obra pois ao aumentar a ambiguidade, 
consequentemente, aumentam-se as informações estéticas que têm como fim a destruição da 
obra no caos. A narrativa de Rayuela, para o crítico, mantém sempre uma hesitação dúbia a 
cada final de frase, parágrafo ou capítulo. Arrigucci Jr., ainda, defende que a obra de Cortázar 
é um texto “escorpiônico” que se autocritica e, por isto, revela-se a si mesmo, necessitando 
que se abram novas possibilidades de leitura.  
A visão de Arrigucci Jr. (1995) mostra-se marcada pela abordagem estruturalista, 
como se vê na forma de tratamento dada às personagens de Oliveira e Maga, cujas relações 
ficam reduzidas a seus respectivos papeis estruturais. A caracterização dessas personagens 
surge estilizada e redutora, sendo elas sempre descritas em campos opostos, e 
consequentemente correspondendo aos modos antitéticos de encarar a realidade, como se elas 
encarnassem, na verdade, a cada instante, os pólos de algumas das antinomias básicas que 
definem o dualismo do pensamento ocidental: Oliveira é a “razão”, e a Maga, a “intuição”; 
Oliveira é a “contemplação”, e a Maga, a “ação”, e assim por diante. Por isso, segundo ele 
(1995, p. 294): “do ângulo de visão desse protagonista-narrador, a relação com a Maga se 
transforma numa busca de participação no outro, numa posse física que se quer metafísica, 
numa tentativa de eliminação da dualidade e consequente fusão na totalidade”. 
Uma das possibilidades sugeridas, justamente, é seguir a obra considerando-a como 
uma escritura embalada pelo improviso do jazz, pois este seria um leitmotiv de toda a obra 
cortazariana (Cf.: 1995, pp. 32-36). Segundo o crítico, de fato, em Rayuela o jazz é o que motiva 
e estabelece as relações das personagens, bem como sua natureza de improviso, assim como 
sua linguagem inventiva é motivação e representação simbólica ou metafórica da estrutura do 
romance, servindo “ao mesmo tempo de paralelo e modelo para a linguagem literária, com todas 
as suas implicações” (1995, pp. 36-43)27.  
                                                             
26 Cf.: RANK, Otto. El doble. Ediciones Orion: Buenos Aires, 1982; BARGALLO, J. Identidad y Alteralidad: 
Aproximación al tema del doble, Ediciones Alfar: Sevilla, 1994, p. 18; FRENZEL, Elisabeth. Diccionario de 
motivos de la literatura universal. Gredos: Madrid, 1980, pp. 97 e 101; AZOURI, Chawki. El psicoanálisis. 
Acento Editorial: Madrid, 1995, p. 90.) 
27 Seria possível discutir aqui se há mesmo, para além do uso metafórico da imagem do jazz, uma pertinência 
teórica na proposta de paralelo estrutural entre a música (jazz) e a literatura (Rayuela), o que não faremos neste 
trabalho. Poderiamos destacar, por exemplo o glíglico, linguagem criada por Julio Cortázar e presente em Rayuela, 
usada para escrever inteiramente o capítulo 68. Trata-se de um linguagem musical que se interpreta como um jogo 
de fonemas. E, propor uma análise, por exemplo, a partir de Austin Warren e René Wellek. Para Wellek: “Inútil 
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Como quer que seja, é para explicar o que seria a poética de Cortázar, que Arrigucci 
Jr. começa por definir o autor como um jazzman: “o jazz como método combate, transforma, 
irisa o tema em variações, em espirais sem conta, numa perseguição sem fim”, e a literatura é 
“uma busca permante em termos de linguagem” (1995, p. 43). Não como um ser primitivo28, 
“mas como o homem que reconhece e acata as formas primitivas, ‘primordiais’, anteriores à 
hegemonia da razão” (1995, p. 44). “Não são os caracteres objetivos que interessam” ao poeta 
e ao primitivo, ou “o que os seres têm de idêntico ou contraditório”, mas sim “o sentimento 
comum que esses seres possam neles despertar” (1995, pp. 43-46). “O poeta com todos os 
recursos formais da analogia manifesta um único desejo de salto, de interrupção, de ser outra 
coisa, seu interesse está na sua satisfação existencial. Confia à imagem uma sede pessoal de 
alheamento” (1995, p. 46).  Portanto, o  seu “ato poético implica, desta forma, posse, no plano 
ontológico, e conhecimento29” (1995, p. 47).  A partir desta concepção, Arrigucci Jr. defende a 
existência, em Cortázar, de certa perspectiva a partir da qual se compreende a ruptura no plano 
dos gêneros literários30, pois o escritor ansiaria por uma “obra poética total” como único modo 
                                                             
seria dizer que se deve negar a possibilidade de metamorfose literal da poesia em escultura, pintura ou música...”. 
As reciprocidades entre as artes são muitas vezes reduzidas à aceitação de uma admiração ou deslumbramento a 
partir da contemplação destas, mas “este é o tipo de relação de reciprocidade, que é de pouco valor para uma 
análise precisa”. O elemento de expressão como um diferencial entre as artes não é meramente um fator técnico “, 
mas um fator pré-formado pela tradição e que tem um poderoso caráter determinante que configura e modifica a 
formação e a expressão do artista”. O único método que oferece uma mínima garantia de rigor ao abordar uma 
relação de reciprocidade entre as artes “se baseia na análise das obras de arte propriamente ditas e, por tanto, de 
suas relações estruturais”. Cada uma das diversas artes oferecem “uma evolução particular, com um ritmo distinto 
e uma distinta estrutura interna de elementos”, e suas interrelações constituem um “complexo esquema de relações 
dialéticas que atuam em ambos os sentidos”, deste modo a “tarefa dos historiadores da arte (...) é desenvolver um 
conjunto descritivo de termos para cada arte, baseado nas características específicas de cada arte” (Cf.: WELLWK, 
R.; WARREN, A. Teoria Literaria. 4ª ed. Editorial Gredos: Madrid, 1985, pp.149-161). 
28 Termo utilizado a partir de Lèvy-Bruhl (2015, p. 110), para quem: A mentalidade dos primitivos, sendo mística, 
é necessariamente também pré-lógica: isto quer dizer que, preocupada sobretudo com as propriedades e forças 
místicas dos objetos, seres, concebe a relação entre eles sob a lei de participação, sem se inquietar com contradições 
que um pensamento lógico não poderia mais tolerar.  
29 A concepção mitopoética empregada por Arrigucci parte da própria concepção de Julio Cortázar, precisamente 
de seu ensaio “Para uma Poética” (1954) (Cf.: CORTÁZAR, 1994, pp. 143-152). 
30 Arrigucci (1995, p. 266) situa sua perspectiva de análise a partir dos conceitos de anatomy e de confession 
denominados por Northrop Frye, em seus ensaios reunidos em The Anatomy of Criticism: Four Essays, afirmando 
que “não é preciso ir além para se verificar que traços de todas as formas ficcionais, estudadas por Frye, se 
encontram fundidos em Rayuela”. O critíco destaca os vários traços fundamentais que definem, em diferentes 
níveis, a anatomy (forma de ficção em prosa, tradicionalmente conhecida como sátira menipeia ou à Varrão e 
representada pela Anatomy of Melancholy de Burton, caracterizada por grande variedade de assuntos e forte 
interesse em ideias) de Rayuela: “o intelectualismo; o humor; o caráter enciclopédico que se evidência na 
utilização de todo o arsenal técnico disponível, as longas digressões, as discussões teóricas, as enumerações sem 
fim das coisas mais heterogêneas; a estilização do herói; a tendência para reduzir os personagens a atitudes 
mentais; a ridicularização de certos tipos, como, por exemplo, o pedante, o philosophus glorious; a paródia; a frágil 
articulação entre as partes do relato etc.” (ARRIGUCCI JR., 1995, p. 265). E logo acrescenta que há outros traços 
não previstos no modelo genérico da anatomia, como: “a tendência para o amálgama e para um texto impuro”. E 
também aponta alguns traços de confession (FRYE, 1957, p. 359) - por exemplo: “o relato autobiográfico que faz, 
até certo ponto, de Horacio Oliveira um narrador proustiano em busca, mediante a rememoração narrativa, da 
amada, perdida no fluxo de tempo” e “a tendência à crítica da realidade exterior, historicamente ligada ao romance” 
(Cf.: 1995, p. 265). E por fim, Arrigucci Jr. acresenta que se poderiam encontrar aspectos característicos do 
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para se captar verdadeiramente a realidade, implicando um grau avançado de dissolução dos 
códigos gerais que são os gêneros. Assim, para se conformar à busca, para atuar como um 
instrumento de revelação do real, é preciso desautomatizar a linguagem. Se ela automatiza, 
congela-se na expressão do aparente. Desautomatizar a linguagem, desautomatizando a 
percepção do mundo, é  o único meio de se conseguir o efeito de estranhamento sobre o leitor 
(Cf.: 1995, pp. 44-51). O conceito chave que aparece aqui tem base no formalista russo Victor 
Chklóvski: o de poesia como resultado de desvios da linguagem normal, que produziriam um 
efeito de estranhamento (ostranenie)31. Arrigucci então conclui que todo este agenciamento 
poético de inovação, de ruptura, seja no plano dos gêneros literários, seja nos estratos estruturais 
da obra, significa:  
 
um esforço para vencer o lugar-comum desgastado, o molde enrijecido, numa 
reorganização das relações entre o significante e o significado, isto é, numa 
tentativa de destruir as fórmulas literárias que substituíram a forma 
significativa (1995, p. 51). 
 
 Cortázar poeta-jazzman e Cortázar subversivo de linguagem se juntarão com 
Cortázar lúdico: segundo Arrigucci, da mesma forma que o jazz, o jogo aparece em Cortázar 
como uma diversão reveladora da realidade, e tudo entra neste jogo. Enquanto em Néstor García 
Canclini a questão do jogo vinculava-se à perspectiva existencialista, em Arrigucci ela irá se 
tornar estrutural: ao apresentar o jogo como uma diversão (no sentido etimológico de “desvio”) 
reveladora da realidade, García Canclini não teria resolvido problemas fundamentais “no nível 
dos significantes, das suas relações inovadoras com os significados e da própria poética” (1995, 
pp.53-54). Aqui, o jogo “aparece na obra de Cortázar como uma experiência imantada de 
potencialidade reveladora, uma ‘diversão’ que desvia da normalidade repetitiva, apontando 
para uma nova dimensão da realidade, ou seja, como um jogo transcendente” (1995, p. 54). 
Nisto, o jogo pode ser interpretado como motivo desencadeador da ação, como fator de 
                                                             
romanesco na busca sem fim de Horacio Oliveira: na sua sede unitiva; no seu desarraigamento de outsider num 
mundo estranho; no seu desarraigamento de argentino e de intelectual latinoamericano, dividido entre dois 
mundos; no seu desarraigamento de homem ocidental, emaranhado na intricada folhagem de um cultura sem 
acesso às raízes concretas numa terra verdadeira; (...) que busca a ponte, o contato efetivo com o centro da realidade 
absoluta de que se distanciou e que, então, rebusca por todas as vias possíveis e imagináveis, exilado no mundo-
labiríntico que dificulta o acesso à plenitude do real (1995, pp. 265-266). A descrição pela anatomia, na verdade 
descreve uma metaficção de Rayuela. O caráter científico pressuposto pela anatomia do texto tem sido discutido 
nos dias de hoje, e parece incompatibilizar-se com os traços elementares da literatura pós-moderna: a instabilidade 
do sentido, a indeterminação, a ambiguidade, a problemática do indecidível, etc. 
31 É neste sentido que Chklóvski afirma em “A arte como procedimento” que a língua poética: tanto nas suas 
constituintes fonéticas e lexicais como na disposição das palavras e nas construções semânticas constituídas por 
estas palavras, percebemos que o caráter estético se revela sempre pelos mesmos sinais: é criado conscientemente 
para libertar a percepção do automatismo". (Cf.: CHKLÓVSKI, In: TOLEDO, 1978). 
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desequilíbrio existencial, que se desdobra em personagens, espaços e tempos duplos que no 
decorrer da narrativa se fundem para “configurar uma realidade ambígua, de limites 
indeterminados” – “uma oscilação entre o real e o irreal” (1995, pp. 54-58). “Possibilidade de 
passagem, uma abertura à participação, exatamente como o jazz e a poesia” (1995, p. 54), o 
jogo, em sua dimensão de transcendência, é essencial à conquista de unidade: “começo, 
aparentemente caótico e sem sentido, reintegra, no final, os fragmentos no todo. Dispersão de 
letras ou de guerrilheiros, acaba sempre numa forma paradoxal de transposição do fragmentário 
para a unidade” (1995, p. 66). Toda a trajetória de Oliveira, sua busca por um centro inatingível, 
a caminhada mítica do homem em busca do real absoluto, envolve também certa estruturação 
dos significantes e é representada simbolicamente pelo jogo da amarelinha que dá título ao 
romance, em forma de transposição permanente da espacialidade para a estrutura literária. 
Neste sentido, por trás do argumentário de Arrigucci (1995, pp. 53-67) desponta uma 
aproximação de Cortázar com Schiller32  para quem o lúdico é a única forma de recuperar a 
plenitude do humano.   
 Por fim, se, por um lado, “a atitude lúdica de livre invenção torna-se uma arma 
de captação do real”, por outro lado para Arrigucci “a aliança de jogo e poesia não completa a 
dimensão da atitude lúdica na sua poética”, pois de tal poética também se destaca “a visão 
infantil do mundo, como outro fator de estranhamento”33 (1995, p. 71). A vivência infantil do 
jogo, sempre vinculada à visão adulta, é organizada esteticamente, “tornando-se uma atitude 
essencial à criação literária” (1995, pp. 69-73). A ideia mestra é que ambos, jogo e infância, 
retornam às origens: 
 
E o que é mais importante, tende-se a ressacralizar a fixação da infância, 
restituindo-lhe a força mágico-mítica primitiva, refazendo-a numa experiência 
transcedente de busca existencial e literária: uma busca rumo à meta 
primordial, à integralidade do ser na origens (1995, p. 73). 
 
O jogo lúdico34, que primeiramente nos abraça, nos arrastando ainda mais depressa 
para o interior da ficção, depois nos propicia, juntamente com esse arrebatamento, uma visão 
da intensa diversão da atividade que se realiza num “reino” diverso da vida “normal” e na qual 
                                                             
32 “O homem joga somente quando é homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem pleno quando joga” 
(SCHILLER apud ARRIGUCCI JR., 1995, p. 67). 
33 Arrigucci (1995, pp. 69-72) recupera está visão de mundo cortazariano (duplo, infantil e adulto) do ensaio “Del 
sentimiento de no estar de todo”, em que Cortázar argumenta que o jogo, “ao mesmo tempo que liga a atitude 
lúdica à fonte infantil,” é “visto como uma busca a partir da descolocação, do desarraigamento de base, cumprindo-
se como um rito de passagem que, originando-se numa posição existencial, se transforma num sentido da 
experiência artística”.  
34 Arrigucci toma o conceito de lúdico de Johan Huizinga, no Homo ludens, em que assinalou que é próprio da 
essência do jogo o arrebatamento do jogador, mesmo que este tenha  “a consciência do artifício, do “faz-de-conta”.  
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nos envolvemos – em espaço e tempo também diverso, onde funcionam regras especiais e se 
cumpre a imaginação do jogador. Consequentemente, “o jogo instaura seu próprio mundo, um 
mundo extraordinário, à margem do que se toma habitualmente por realidade” (1995, p. 164), 
revelando-se como a ilusão. Na poética de Cortázar, fazer que converge para o mundo ilusório 
do jogo, não faltaria sequer a mise en abime que retoma certa técnica das grandes obras do 
Maneirismo e do Barroco, nas quais o lúdico da literatura é arte combinatória: “centrada sobre 
si mesma, sempre diversa e sempre igual, multifacetada pelo jogo das combinações e idêntica 
pela circularidade do eterno retorno”, e onde o ‘poeta’ “é um baralhador das cartas que sugere, 
ironicamente, a sem-razão do jogo e, no entanto, se sente obrigado a jogá-lo, pois faz parte 
dele” (1995, p. 174).  
Trata-se para Arrigucci, no fundo, de um jogo que chega à dimensão do sério, para 
retomar a ideia de Gillo Dorfles35:  
 
a criação lúdica pela linguagem poética passa a ser um instrumento de busca 
espiritual, uma busca da verdade pela invenção literária. Se, jogando, se 
descobre a realidade, o jogo conduz à própria essência da poesia como 
descoberta e posse do real. Assim, no núcleo dessa ideação de construção 
literária, a invenção lúdico-poética “se faz uma espécie de iniciação ao 
absoluto, e o labiritnto surge como a árdua caminhada até o centro 
problemático (ARRIGUCCI JR., 1995, pp. 73-74).  
 
Cortázar seria, além disso, uma mescla de “terrorista” e “retórico”, mais exatamente 
um terrorista como Joyce e um retórico como Eliot. Arrigucci Jr. defende enfim que, ao olhar-
se para o sistema histórico-literário hispano-americano, no qual se integra a obra de Cortázar, 
percebe-se logo que o problema central a discutir é o das relações entre invenção e tradição36 
na narrativa hispano-americana, ou melhor, “o processo de renovação da linguagem dessa 
narrativa, com consequentes implicações no modo de ver a realidade” (1995, p. 109). A este 
objetivo corresponde o gênero da literatura fantástica37, que em Cortázar cumpre o papel de 
                                                             
35 “O jogo-arte é extremamente sério (como são “sérios” os ko-an de que se valem tão amiúde os mestres Zen para 
admoestar, para ironizar ou para instruir seus discípulos), já que se identifica com a própria técnica da iniciação” 
(DORFLES apud ARRIGUCCI JR., 1995, p. 74).   
36 Alguns dos autores da tradição hispanoamericana que Arrigucci relaciona são: Carpentier, Onetti, Borges, M. 
Ángel Asturias, Leopoldo Marechal, García Marquez, Carlos Fuentes, Lezama Lima, Arguedas, Vargas Llosa, 
Rulfo, Lugones, Quiroga, Bioy Casares, Girondo, Dabove, Manuel Peyrou e Sábato. 
37 Na Introdução a literatura fantástica, Todorov (2004, p. 31) definiu o fantástico como um momento de dúvida 
de um personagem de ficção e do leitor implícito de um texto, compartilhado empáticamente. Os límites da ficção 
fantástica estaríam marcados, então, pelo amplo espaço do maravilhoso, em que se descarta o funcionamento 
racional do mundo e o "estranho" ou o"fantástico explicado", no que os elementos perturbadores são reduzidos a 
meros eventos infrequentes, porém explicáveis. “Há um fenômeno estranho que se pode explicar de duas maneiras, 
por meio de causas de tipo natural e sobrenatural. A possibilidade de se hesitar entre os dois criou o efeito 
fantástico”. 
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reveladora de realidade pelo ângulo da condição do homem enquanto ser prisioneiro do tempo 
e do espaço, legível apenas nos diversos níveis ou direções que convivem na narrativa.  
Diante desta visão geral de Rayuela como “construção literária [que] é sobretudo 
um projeto explícito de destruição literária” (1995, p. 261), vale a pena observar o papel do 
leitor:  
 
O leitor é instigado a participar de um fazer que se processa ao mesmo tempo 
que reflete sobre o processo do fazer”. Aqui importa sobretudo o que se nega 
e o que se busca a partir da negação. Rayuela é uma narrativa que projeta ser 
fundamentalmente esse projeto – linguagem caçadora, arco do desejo, 
inclinado contra si mesmo – na desmontagem irônico-crítica da própria 
narrativa” (ARRIGUCCI JR., 1995, p. 262). 
 
Para o leitor, segundo Arrigucci, há algumas pistas: a base fabular38 de Rayuela, 
resultante da integração das unidades sintagmáticas, está inteiramente contida na sua primeira 
direção de leitura, do capítulo 1 ao 56. Já  na  segunda direção de leitura, que incorpora os 
capítulos prescindibles, refaz-se o percurso através dos mesmos núcleos da base fabular da 
primeira direção, e os novos fragmentos apresentam informações que na primeira direção de 
leitura só estavam insinuados. Nesta última direção de leitura, os novos fragmentos anexados e 
a leitura em saltos ampliam a obra como um todo. Segundo o crítico: “o contacto entre os textos 
heterogêneos aglutinados e os fragmentos básicos, que contêm os elementos propriamente da 
narração, dispara o sentido numa infinidade de novos alvos” (1995, p. 271). Logo, assim como 
“cabe ao leitor optar, escolher caminho, entrar no jogo”, também lhe cabe “encontrar sentido”. 
Pela leitura-montagem, esses fragmentos heterôgeneos, conforme defende Arrigucci Jr., 
oferecem ao leitor possibilidades de formar uma constelação significativa, que “poderá ser 
articulada com outras constelações semelhantes no interior da obra” (1995, pp. 272-274). 
Vale, para concluir, salientar que o estudo de Davi Arrigucci Jr. que se embrenha 
pelos territórios da complexidade estrutural, supõe ainda a análise de diversos elementos 
avulsos, por exemplo: Oliveira como personagem-autor, o foco narrativo ora em primeira ora 
em terceira pessoa, a identificação entre o protagonista e o narrador, a confusão entre o uso dos 
tempos verbais, entre os acontecimentos narrados e o tempo da narração, uma concepção de 
projeto voyant39 e a noção de figura, crucial para compreender “uma visão da realidade e um 
                                                             
38 Conceito empregado a partir de B. Tomachevski (1989, pp.145-146), que a define como o “conjunto dos 
acontecimentos ligados entre si que nos são comunicados ao longo da obra. (...) A fábula opõe-se ao assunto, que 
é constituído pelos mesmos acontecimentos, mas que respeita a sua ordem de surgimento na obra e a sequência 
das informações que no-los designam.”   
39 Para Arrigucci o projeto de Cortázar em Rayuela “implica a atitude do voyant de Rimbaud; quer trasncender a 
narrativa enquanto obra de arte para a contemplação, buscando a forma, como as máscaras de gesso, pelo 
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princípio de construção literária que se vinculam inextricavelmente” (1995, p. 280). Encarnada 
pela personagem Morelli40, a figura41 que se observa em Rayuela indica que: 
 
o artista poderia estabelecer conexão entre os múltiplos elementos de uma 
realidade multifacetada e heterogênea, os quais, potenciados como signos 
figurais, apontariam para uma visão transcendente do homem”. A figura se 
consumaria numa antropofania, por assim dizer (1995, p. 280).  
 
Nos anos 80, Nicolás Rosa fala sobre a obra de Cortázar como um conjunto de 
textos e mais textos, textos sobre textos, e que a única maneira possível de compreender seria 
a tradução e acrescenta que a narrativa cortazariana seria “una escritura contradictoria de la 
nostalgia: todo aquello que se propone como futuro de la escritura, se convierte súbitamente en 
‘pasado’ arcaico del sujeto”42. No entanto, o crítico ressalva que há uma marca cortazariana nas 
gerações literárias posteriores, mas que é difícil precisar. Em 1981, no prólogo a uma edição de 
El perseguidor y otros cuentos, com o título “Cortázar o el engendramiento del lector”, Rosa 
explica que a influencia do autor de Rayuela se amplia mais sobre a sensibilidade que sobre 
produções específicamente de literatura: “es una escritura que solicita y logra una adhesión a la 
propuesta – por definición inalcanzable –, de descubrir los ‘misterios’ de la vida y el mundo 
(una literatura de iniciación) más que a su realización textual concreta. De ahí quizá provenga 
su fascinación, pero también su clausura” (1987, pp.180-181). Em outro texto seu “Cortázar: 
los modos de ficción”, Rosa explicando sobre as personagens de Rayuela, afirma que as 
personagens são habitantes obrigadas a praticar uma “errância constante” que é definida por 
sua própria essência de andantes: “La Maga y Oliveira ‘turistas’, ‘transeúntes’ en París son 
generados por una intrincada trama de paseos, idas y vueltas, circuitos, donde se magnifican 
los encuentros y desencuentros de dos ‘almas erráticas’”. Logo, acrescenta ele, o espaço de 
Rayuela é um espaço centrífugo determinado pela própria estrutura do romance: “abierta en su 
estructura combinatoria del libro, abierta para el lector, desgarrada en su propia 
fragmentariedad y en sus posibilidades permutacionales: otros recorridos podrían generar otros 
                                                             
ajustamento ao verdadeiro rosto do homem: daí, personagens descarnadas, uma composição mais abstrata e 
rarefeita, aberta à modelagem que só se concretiza na leitura” (1995, p. 278). 
40 Lembrando que todos os críticos sem exceção defendem que Morelli seria como o duplo do autor, seu alter ego. 
“a visão de Morelli reconhece um sentido potencial nos elementos heterogêneos e isolados que o compõem, mas 
não preenche a figura, constelação dinâmica que ele convida o leitor a buscar, a gerar” (Cf. 1995, p. 281). Como 
se vê, a necessidade de explicação estrutural para os fenômenos do livro apela para a atividade leitora. 
41 Segundo Arrigucci (1995, p. 280): “Esta concepção assemelha-se, até certo ponto, com a interpretação figural 
da realidade na Idade Média, como escreveu Auerbach”. 
42 Rosa, Nicolás. Capitulo. Historia de la literatura argentina. “Julio Cortázar”. N°.100. Buenos Aires: CEAL, 
p. 97-106. 
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destinos” (2004, p. 208). No mesmo texto, defende que o romance que Cortázar não conseguiu 
realizar em Rayuela pode realizar em 62 modelos para armar:  
 
capitulo separado de la misma, verdadera separata miscelánea, resultaría el 
capítulo clausurado por el vacío espacial generado en Rayuela: reposición del 
agujero faltante. La figura-vacía, el kibbutz, el Cielo, el mandala, el Ajedrez 
indio, vacío llenado por la crítica con propuestas metafísicas, existenciales, 
iniciáticas o vagamente místicas, sólo parece ser la cristalización de una 
materia fragmentaria que buscó su lugar en el tablero de la producción 
escrituraria. (2004, p. 2009) 
 
Segundo o crítico, a relação entre os dois romances, 62 e Rayuela, é uma mediação 
a mais para manifestar esse espaço de miscelâneas. E ele comenta que, talvez, a exigência de 
uma reparação a obra de Cortázar decorra desta mediação, pois seria daí que Cortázar 
transcende sua escritura para o plenamente fantástico:  
 
lo ominoso, lo abominable, lo siniestro, se corporizan en un espacio anterior 
a todo otro espacio del texto, vacío, presente y ausente, que opera como una 
anterioridad lógica de la escritura, pero que al mismo tiempo es la anterioridad 
proyectiva de un fantasma imaginaria: una escena primitiva de la escritura que 
cristaliza una ruptura arcaica. (2004, pp. 209-210). 
 
Rosa observa, analisando a obra de Cortázar, que essa única figura no espaço vazia   
se contrapõe aos múltiplos espaços habitados. E que este estado de completude na obra de 
Cortázar sugere outra segmentação de espaços sendo eles:  ‘humanos’, ‘extra-humanos’ e ‘para 
humanos’”. Espaços perceptíveis na relação das personagens por exemplo de Rayuela: em par 
(Maga-Oliveira), em trio ou dois+um (Oliveira-Maga-Gregorovius, Oliveira-Talita-Traveler) e 
em grupo ou dois+dois (Club de la Serpiente) (2004, p. 210).  
Outra observação do crítico se trata do modelo ideológico que produz esta escritura 
do espaço, pois o torna dinâmico e instável, pendendo entre continuidade e descontinuidade: 
“entre homogeneidad y heterogeneidad, entre relación causal y relación analógica, entre 
totalidad y fragmentariedad” (2004, p. 211), e com isto, na sua análise, a narrativa: “es una 
escritura contradictoria de la nostalgia: todo aquello que se propone como futuro de la escritura, 
se convierte súbitamente en ‘pasado’ arcaico del sujeto” (2004, p. 211). Assim, Rosa defende 
que a escritura cortazariana, de modo geral, não é nem realista e nem fantástica, e a define como 
uma escritura que: “se autosignifica por la proliferación de lo que Barthes llama la notación 
insignificante”. Esta característica, este efeito de real, segundo ele defende, insiste numa 
suposta integração do texto e acaba por reinterpretar-se antropologicamente:  
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Lectura de una época, de un “tiempo”, de lugares y de distancias, de textos y 
obras, conforma una totalidad que se revela como el saber de la escritura: todo 
lo que ella conoce, reconoce, resume, cataloga y clasifica: una verdadera 
taxonomía de la realidad tabulada en la escritura. En un primer nivel este 
proceso de verosimilización genera un discurso tangencial de la cuasi-
banalidad cuyo procedimiento sobresaliente es el nombrar: nombrar objetos, 
nombrar lugares y nombrar nombres (propios). Este discurso apela al detalle 
al hecho mínimo nombrado, para crear (p. espacios de realidad 
(conjuntamente con el verosímil de lenguas y hablas) donde se mueven los 
personajes-habitantes (2004, pp. 211-212). 
 
Voltando ao caráter miscelâneo da obra de Cortázar, Rosa observa que a poderia 
vincular com os traços do discurso paródico do carnaval. No entanto, compreende que o 
fragmentarismo miscelâneo desta escritura é mais aparência do que real, pois a mesma 
“gobierna las estructuras narrativas de superficie que intentan mostrar (espacializar) la varia 
pluralidad del mundo – de la vida – pero que a su vez son gobernadas por una enunciación 
básicamente unitaria, revelan una pasión de archivero” (2004, p.213). Assim, analisa que a 
recusa do Logos ocidental tematizado em Rayuela apela à escritura: “a búsqueda de los pasajes 
y puentes a ese estado se realiza a través de la escritura, la decisión ético-política se ‘arma’ en 
la escritura resignificándola como un testimonio donde se hace equivaler la muerte de la Vida 
con la muerte de la literatura” (2004, p.216). E com isto, o crítico conclui que a obra de 
Cortázar, da qual é parte substancial Rayuela, pode ser considerada como uma subversão 
escriturária, que se inscreve numa já larga tradição que arrisca “marcar la disolución de la 
categoría personaje” e a de “sujeto, propias de la literatura burguesa”, uma tradição derivada 
do surrealismo e do romance moderno e da inclusão da história da narração. E por isto, para 
Nicolás Rosa:  
 
esta propuesta conlleva la destitución de la literatura como ‘objeto auto-
suficiente, auto- referencial’ y del ‘estilo’ como su instrumento privilegiado, 
sustituidos por una ‘legibilidad’ necesaria y de efectos transformadores o por 
una escritura de la acción política: dos órdenes distintos, dos territorios 
opuestos, sobre los que, hasta el momento, ningún texto ha tendido un puente 
definitivo (2004, p. 222). 
 
 Em sua comunicação “El juego como metáfora de la búsqueda en la obra de Julio 
Cortázar43” (1980), Martha Paley Francescato analisa a questão do jogo e sua relação com a 
noção de figura na obra de Cortázar através da concepção dos mesmos por Schopenhauer em 
                                                             
43 FRANCESCATO, Martha Paley. “El juego como metáfora de la búsqueda en la obra de Julio Cortázar”, in: 
Actas del Sexto Congreso Internacional de Hispanistas. University of Toronto, 1980, pp. 273‐275.  
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diálogo com Novalis44. Segundo ela, na obra literária de Julio Cortázar, o xadrez, o jogo da 
amarelinha, os naipes e os jogos de palavras ajudam o autor a transmitir sua visão de mundo. 
Seus personagens vivem numa busca do significado dos fatos, significado difícil de perceber e 
revelado só em ocasiões especiais através de aberturas a dimensões metafísicas. Cortázar não 
desfaz a possibilidade de chegar ao centro do mandala, mas coloca o sentido da vida numa 
dimensão diferente da que o homem “normalmente” frequenta: na morte. E a ensaísta ainda 
acrescenta que certas imagens repetidas na sua obra, como pontes, galerias, caleidoscópio, 
mandala, formam um conjunto de imagens do jogo que vão estreitar a noção de figuras – do 
que o autor entende como sendo a busca constante do ser humano. Francescato observa que 
será especialmente através do jogo de xadrez que Cortázar expressa sua visão da vida: o homem 
não pode ser livre45: 
 
Posee libertad, pero esta libertad existe solamente para elegir lo que no le sirve 
de nada, porque todo lo que hace depende de la posición y movimiento de las 
otras personas y en última instancia de la "mano" que mueve las piezas. 
(FRANCESCATO, 1980, p. 273). 
 
Em Rayuela, ressalta Francescato, Cortázar usa o xadrez para dar ênfase à ideia que 
quer expressar através do outro jogo que, para este romance, é o mais importante: a amarelinha. 
Segundo ela, é fácil arranjar a ideia de um jogo de xadrez infinito; a dificuldade reside em 
visualizá-lo e compreender seu significado. Portanto, Cortázar usa o xadrez e a amarelinha para 
dar ao leitor imagens visuais da vida tal como se concebe – como um jogo misterioso e de 
lances.  
Para a autora, assim como o xadrez, a amarelinha, o caleidoscópio e as figuras são 
elementos referenciais dos quais se vale Cortázar para dar ênfase à sua visão do mundo. Será 
através deles que o leitor obterá uma percepção “visual” da preocupação profunda que 
experimenta o autor, e da frustração que sente ao ter que se valer das palavras como seu único 
meio de expressão. Ela conclui sua comunicação ressaltando que o aspecto lúdico e ritualístico 
do jogo que caracteriza grande parte da obra do escritor é, sem dúvida, o componente mais bem 
desenvolvido através dos signos que operam como ponte e chegam ao leitor carregados de 
significados. O grande problema, para o leitor, reside em selecionar e compreender esses signos.  
                                                             
44 Citação de Novalis: “Los hombres van por diversos caminos. Quien pueda seguir y comparar esos caminos verá 
surgir figuras magníficas: figuras que parecen pertenecer al gran Manuscrito del Diseño que percibimos por todas 
partes” (Apud FRANCESCATO, 1980, p. 275). 
45 Segundo a autora, esta visão coincide com a ideia expressada por Schopenhauer: em que a vida é um jogo de 
xadrez, onde o plano que tínhamos determinado seguir está condicionado pelo jogo de nosso adversário. 
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No livro O duplo registro na ficção de Cortázar (1983), a tese de Leônidas Câmara 
propõe a análise da técnica do duplo46 registro utilizado por um escritor cosmopolita. Considera 
Cortázar como um escritor supranacional da arte, com liberdade de artista acima de tudo – 
política, pátria, credos. Um escritor que maneja instrumentos de uma metafísica revolucionária 
a partir de uma perspectiva ontológica quase obsessiva: “Subverte toda a realidade organizada 
pelas categorias passivas de uma lógica mecânica, de uma ordem cômoda imposta à cultura 
ocidental pelo pensamento binário” (1983, p. 11). Desta forma, para Câmara, Cortázar, através 
de Rayuela, impõe “um tratamento de choque aos seus leitores”, ao “jogar o homem no centro 
do labirinto, a  percorrer o mandala  (Rayuela), a encontrar nas ambiguidades da peregrinação 
a outra face, a face oculta de uma estrela” e a “saber viver na conformação desta certeza 
fantástica que é a fantasia convertida em verdade” (1983, pp. 11-15). Andar no labirinto de 
Rayuela não é procurar uma saída, mas é uma atitude estóica47 de permanecer no canteiro do 
mandala, de achar ali antes a satisfação do ser que a incerteza de um estar (Cf.: 1983, p.17). 
Então, Rayuela seria um misto de arte e ambiguidade, labirinto e peregrinação, existência e 
morte, fantasia e realidade, razão e sem razão, dualismos que inquietam a arte de Cortázar. “Um 
jogo sem começo e sem fim” (1983, p. 25).  As personagens de Horacio Oliveira e Morelli 
seriam os duplos de Cortázar na ficção Rayuela e a personagem Traveler é um duplo de 
Oliveira. Assim como Talita é de Maga.  
O ponto de partida de Câmara para a análise do duplo em Cortázar é o crítico Jean 
Rousset48. Transpondo a concepção deste autor a respeito do duplo para o plano da ficção 
cortazariana, Câmara defende que as estruturas mentais, que se registram duplamente em favor 
da realidade na ficção cortazariana, colocam também em cena o problema da recusa do 
dualismo característico da cultura ocidental, com seu sistema binário de pensameno lógico. Por 
                                                             
46 O duplo surge como tema na literatura moderna, sob forte influência de Freud (a partir do mito de Édipo). 
Segundo Otto Rank1 o tema do desdobramento foi introduzido entre 1796 e 1797 como matéria literária, no 
Romantismo alemão, por Jean Paul2, autor de toda uma psicologia e estética do sonho. Em sua definição, 
“chamamos de duplos aqueles que se vem a si mesmos”. Para Frenzel3, “o fenómeno do duplo se baseia na 
semelhança física de duas pessoas, no que pode intervir uma casualidade ou um parentesco por consanguinidade”. 
O duplo como recurso propicia o jogo, o mimetismo e o engano. Na psicanálise o tema do duplo também se 
desenvolverá, como na literatura, a partir do que Lacan denomina como regressão tópica ao “estado de espelho4”: 
narcisismo e psicoses. (Cf.: 46RANK, Otto. El doble. Ediciones Orion: Buenos Aires, 1982. 2 BARGALLO, J. 
Identidad y Alteralidad: Aproximación al tema del doble, Ediciones Alfar: Sevilla, 1994, p. 18; 3 FRENZEL, E. 
Diccionario de motivos de la literatura universal. Gredos: Madrid, 1980, pp. 97 e 101. 4 AZOURI, C. El 
psicoanálisis. Acento Editorial: Madrid, 1995, p. 90.) 
47 Termo que remete ao estoicismo, doutrina filosófica de Zenão de Cítio, segundo a qual o ideal do sábio consiste 
em viver em perfeito acordo e em total harmonia com a natureza, dominando suas paixões e suportando os 
sofrimentos da vida cotidiana, até alcançar a mais completa indiferença e impassibilidade diante dos 
acontecimentos. (JAPIASSÚ, H.; MARCONDES, D. Dicionário Básico de Filosofia. 3ª ed. revista e ampliada. 
Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro. 2001, p. 69. 
48 Cf.: ROUSSET, Jean. Narcisse romancier. Paris: Corri, 1973. 
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exemplo, afirma que na obra de Cortázar existe uma extrema necessidade de insinuar uma 
ambiguidade de ordem metafísica e uma indagação ontológica permanente. Para Câmara, esta 
duas perspectivas teriam “um ponto de convergência, toda vez que a realidade imposta pela 
vida pudesse ser violentamente transportada pela realidade desejada” (1983, p. 26). Assim, o 
duplo registro na ficção de Cortázar seria algo que se aproxima do primeiro romantismo alemão, 
“quando se defronta com o dualismo finito e infinito, o eu e o não eu, posições delineadas por 
Kant e resolvidas pela atitude neoplatônica do Absoluto de Schelling, como se a filosofia 
nascesse da poesia. Uma nova ordem mitológica” (1983, p. 26). Na sua definição, o duplo “é 
aquilo que repercurte na vida da arte desde uma origem filosófica; sendo o duplo como 
instrumento de apreensão a-racional da realidade” (1983, p. 27).  Câmara (1983, p. 33) continua 
sua análise comparando a concepção de “duplo” e de “figura” cortazarianos com à de escritores 
românticos como Jean-Paul Richter e Novalis e até com um monista como Keats. Partindo do 
conceito de “projeção” de Wittgenstein49, de teorização das “mônadas” de Leibniz, e  de 
“subsistir50” de Russell, Câmara analisa que em Rayuela o duplo seria uma forma de superar 
ou, no mínimo, abstrair as noções de tempo e espaço. Em Rayuela está implícita a irrealidade 
do espaço e do tempo como ad-infinitum. Portanto, assim como em Mallarmé, segundo Câmara, 
para Cortázar a negação do tempo é a sua reconsideração ideal. 
Para Câmara (1983, p. 33-34), ainda, Rayuela vem a ser uma espécie de sistema 
simbólico da ficção de Cortázar, e portanto, em sua totalidade alegórica reside o sistema de 
símbolos que se projetam além dos limites retóricos do formalismo narrativo. Segundo Câmara, 
para compreender o sistema simbólico cortazariano é necessário estabelecer algumas 
coordenadas para esclarecer o duplo registro de Cortázar. Estas coordenadas seriam as 
influências percebidas na sua narrativa que revelam: a retomada de certos pressupostos 
românticos puros, mesclando o grotesco e o cômico e utilizando de elementos oriundos de 
correntes literárias como surrealismo, dadaísmo e futurismo. Assim, Câmara  conclui que a 
ambiguidade para Cortázar é uma palavra de ordem da metafísica: 
 
Cremos que Rayuela qualifica com exatidão as diferenças de níveis, no 
romance ocidental, entre jogar e representar. Na verdade, o duplo registro na 
ficção de Cortázar pode ser um valioso instrumento crítico – desde o ângulo 
da teoria do romance, para fixar os modos de inscrição da personagem na 
realidade. Pode a personagem ser símbolo da sua própria ação, momento em 
que transcede uma circunstância da realidade representada, no caso joga, ou 
                                                             
49 Cf.: WITTGENSTEIN, Ludwing. Notebooks 1914-1916. Chicago: The University of Chicago Press, 1961. 
50 O filósofo Bertrand Russell, em Problemas da Filosofia (1912), utilizou o verbo “subsistir” para designar que 
as entidades universais não existiriam no mundo físico, mas em um mundo abstrato, ideal, para fora do espaço e 
do tempo, em oposição ao “existir” das coisas particulares.  
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pode, ainda, viver uma ação que o autor lhe infere para inscrevê-la num dado 
contexto de ideias externas, no caso representa (1983, p.52). 
  
Em 1985, Beatriz Sarlo publica o artigo “Releer Rayuela desde El cuaderno de 
Bitácora”. Este artigo se inicia com comentários de Soler sobre a crítica Ana María Barrenechea 
e de sua dedicação à obra de Cortázar, em especial a Rayuela, ressaltando que teria sido desta 
dedicação percebida por Cortázar que deixou a cargo da crítica a publicação do Cuaderno de 
bitácora (os manuscritos de Rayuela). E conclui, assim, seu comentario sobre Barrenechea, 
Sarlo: Barrencchea protagoniza varias escenas fundamentales de la historia de las 
concretizaciones críticas del texto cortazariano: desde 1964 hasta hoy (1985), veinte años 
después, con su estudio y edición del Cuadeno” (2007, p. 246). Depois, Sarlo se dedica, 
inteiramente, a analisar Cuaderno de bitácora sobre a perspectiva de quatro tópicos. 
No primeiro tópico, “Leer a Cortázar leyendo a Cortázar”, Sarlo enumera o que é o 
Cuaderno de bitácora: 1) é o itinerário da leitura de Rayuela por Cortázar ao mesmo tempo em 
que o escreve. “El escritor lee, como lector ideal, su novela, y la lee tambiém como crítico 
literario” (2007, p. 247), como consequência disto, no Cuaderno, já aparece rascunhado o 
resultado final do romance; 2) é um espaço de registro dos caminhos, das discussões e das 
mudanças que vão configurando o romance: “Rayuela es explicada en el Cuaderno” (2007, p. 
247); 3) é um depósito de materiais: citações, reflexões, nomes, sonhos, mapas, itinerários, 
planos. “Es el scrapbook del escritor de Rayuela, que luego, en parte, se convertirá en la zona 
scrapbook de los capítulos (im)prescindibles de la novela” (2007, p. 247); 4) é um documento 
da arqueologia da produção do romance. A partir destas perspectivas, ao lermos o Cuaderno de 
bitácora espiamos a Cortázar lendo e repassando seus comentários sobre o romance ainda em 
curso. Portanto, nas palavras de Sarlo (2007, p. 247): “Las líneas de entrada al Cuaderno de 
bitácora son, en ese sentido, privadas”, mas, uma vez de posse deste material, temos a vantagem 
de saber, na privacidade de suas linhas, como foi o processo de escrita de Rayuela.   
No segundo tópico, “¿Cómo se escribe? ”, a crítica observa as possíveis respostas 
aos questionamentos relacionados ao romance que surgem de posse do Cuaderno de bitácora. 
Por exemplo, resposta à relação Cortázar-Oliveira, sobre, sobre a necessidade de criar uma 
personagem (Morelli) para a inclusão de diversos fragmentos, sobre a própria função da 
personagem Morelli como lugar de encruzilhada de fragmentos, a discussão sobre a ordem e a 
forma de composição do romance, sobre a ideologia por trás de sua proposta de leitura.   
No terceiro tópico, “Una teoría de la lectura”, Sarlo ressalta como foi a recepção de 
Rayuela pelos leitores desde 1963 até 1985 e ainda apresenta sua própria releitura do romance. 
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Sobre a recepção, destaca que para os leitores de 1963 a escolha de um ou outro itinerário de 
leitura apresentado no “Tablero de dirección” era decisivo. E que em 1985, poderia dizer que 
talvez não permita outra leitura que a salteada. De sua releitura, Sarlo destaca três pontos que 
para ela pareceram claramente como formas de invenção: o trabalho com as citações, a 
produção de diferentes lugares de enunciação e a produção de perfis de leitores e ordens de 
leitura. Sobre o trabalho com as citações, observa que algumas estratégias utilizadas com as 
disposições destas, como no caso de citações confirmatórias – que são inseridas no enredo para 
explicar o sentimento ou um sentido das personagens –, convidam quase brutalmente o leitor a 
estabelecer relação entre elas e as personagens. Sobre a produção de diferentes lugares de 
enunciação, observa que as morellianas e os solilóquios de Oliveira são estratégias de citação, 
e definem, consequentemente, “los más explícitos espacios de enunciación intertextuales” 
(2007, p. 252). Como também são Ossip, Ronald e Holiveira. Sobre os perfis de leitores e 
lugares de leitura, Sarlo adverte que em Rayuela as instruções de sua leitura estão mais 
explícitas e também autoritárias do que em outro romance, isto, porque o “Tablero de 
Dirección” é um indicador de leitura. E conclui:   
 
La novela se propone a sus lectores como un curso laberíntico que es preciso 
recorrer según el orden del tablero, que, presentado como uno de los órdenes 
posibles, configuran, por la fuerza de la propuesta inicial, un modelo de 
recorrido. Es innegable que se pueden inventar otros tableros, pera parece 
menos cierto que la lectura por el orden de peripecias, o la lectura corrida de 
los primeros cincuenta y seis capítulos, no sean las aconsejadas. La fuerte 
linealidad de una lectura por el orden de las peripecias destruiría la figura de 
mandala, espiral o rayuela, que es la imagen misma que el texto quiere 
producir (SARLO, 2007, p. 252).   
 
Para Sarlo, cabia a Rayuela encontrar leitores para sua proposta. E foi devido a sua 
estrutura de citações que interrompem seu enredo que Rayuela se constitui como uma 
enciclopédia de leitor. É devido a esta característica, segunda a crítica, que em 1963 Cortázar 
atraia inúmeros leitores em busca de uma enciclopéia chic, “que guiaba desde Rayuela hacia 
otros libros”, “sobre literatura, jazz, filosofia, topología urbana, nueva moral sexual”. 
Infelizmente, como adverte Sarlo, com o tempo a enciclopédia chic converte agora seu leitor 
em kitsch. E conclui este tópico defendendo que para ela o que é mais importante, da leitura de 
Rayuela segundo as instruções do “Tablero”, é que o fato de ser necessário folhear 
constantemente o livro, lendo e relendo outros capítulos que não são aqueles para onde se dirige, 
prolonga o tempo de contato material com o romance – e com isto, citando a Tinianov, Sarlo 
define que na leitura de Rayuela: “el tiempo se convierte en factor constructivo” (2007, p. 253). 
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No quarto e último tópico, “Un ‘New Deal’ literario”, Sarlo começa por observar 
que entre 1963 ao início dos anos 70, Rayuela “proporcionó a sus lectores activos la imagem 
más halagadora de si mismos” (2007, p. 253). E recorda: 
 
Nadie quiere identificarse con el Lector-Hembra, y, con un sólo movimiento 
en el Tablero, los lectores se convertían en cómplices de una empresa estética 
de búsqueda antiintelectual del Gran Desorden, figurado, una vez más, en el 
desorden à clé del Tablero. La gratificación de los lectores cómplices era 
máxima: leían, por un lado, una antinovela, incluida en el universo de la 
antiliteratura que Rayuela contribuía a enriquecer en su sección rioplatense; 
por otro lado, estaban protegidos por la sagacidad y la precisión en el uso de 
los grandes recursos narrativos, de los que Cortázar mismo afirmó que no es 
aconsejable prescindir (2007, p. 253).  
 
Sarlo analisando o ponto decisivo do sucesso de Rayuela, ressalta que Cortázar 
soube desenhar o espaço da leitura e o perfil do leitor, ou seja, propôs um novo pacto de leitura 
a um setor do público que desejava precisamente deste novo pacto literário.  E por isto, segundo 
ela, pode dizer que Rayuela é um livro contemporâneo de seus leitores.  
Voltando ao Cuaderno de bitácora, a crítica verifica que Cortázar, ao reler Rayuela 
enquanto a escrevia consegue estabelecer este novo pacto de leitura, devido em grande parte a 
sua excentricidade de intelectual argentino instalado na intelectualidade parisiense. Observa, 
Sarlo, que Cortázar apresenta uma preocupação obsessiva pela ordem, ordem do discurso, dos 
capítulos, da leitura. E que muitas estratégias de participação do leitor vão ocorrendo para 
articular uma ação participativa deste, os inúmeros espaços em branco, inclusive com a ausência 
do nome das personagens, passagens musicais equivalentes, o esquecimento do leitor e a 
necessidade de trechos reescritos,  a casualidade textual com fragmentos e passagens insertadas 
na ação com a única finalidade de interromper a ação, mudanças progressivas no curso da leitura 
prolongando o contato do leitor com o romance, entre outras anotações de Cortázar no 
Cuaderno.  Esta obsessão de Cortázar pela participação do leitor, segundo Breatriz Sarlo, é 
também fruto de um clima de época: “reconocida como obra abierta, la propuesta de Rayuela 
se inscribe en un clima de ideas que marca el comienzo de los sesenta” (2007, p. 256). Mas, 
como ressalva, não se trata de hoje ler Rayuela como uma “obra aberta”, “sino de pensar hasta 
qué punto ciertas ideas y tendencias permean el medio ideológico de un período” (2007, p. 
257). Neste sentido, observa que a ordem do “Tablero” ao alterar o costume de que a ordem de 
leitura seja a ordem de apresentação dos capítulos no livro como forma material, Cortázar já 
colocava em discussão e propunha um novo pacto com Rayuela. E acrescenta, que neste novo 
pacto está a discussão sobre o título do texto, e aponta como Cortázar chegou ao título de 
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Rayuela a partir da ideia de instalar um pacto de leitura diferente desvinculado da palavra 
romance. Depois de passar pela palavra “almanaque”: “Rayuela/Mandala: Cortázar oscila en 
el Cuademo de bitácora entre estos dos nombres para el Almanaque. La elección final, que, 
obvio es decirlo, recae en Rayuela, está apoyada por la idea de que Mandala suena 
efectivamente pedante” (2007, p. 258).  
Sarlo termina seu artigo concluindo que o “Cuaderno de bitácora es la perspectiva 
de um autor sobre su libro” (2007, p. 259) e que a publicação deste texto demonstra sua 
pertinência para a crítica e sua legitimidade.  
Em 1994, com o artigo “Suma de vanguardias”, Sarlo assim responde como ler 
Rayuela em 1994. E para ela, ler Rayuela depois de a crítica ter se dedicado para não deixar 
nada por fazer, é primeiramente recordar que o romance teve vários momentos de leitura desde 
a primeira, que teve início nos primeiros anos de sua publicação, por exemplo com o “boom”, 
e depois no início dos anos setenta como uma moda intelectual: Rayuela “parecía afectada por 
la enfermedad de la admiración y había que expurgala” (2007, p. 260). Esta situação, como 
afirma, teria sido criada por um “cortazarismo”, visto que Rayuela começou a ser imitada, e 
consequentemente com o tempo, convertia-se em cliché. Mas, como segue a crítica no seu 
artigo, ainda é possível ler Rayuela. É possível lê-la, como defende Sarlo, a partir da percepção 
vanguardista, pois é neste estilo que Rayuela conserva sua vocação para atrair leitores. E 
acrescenta que “Rayuela es una novela de aprendizaje de los lectores. Amable, alterna la ficción 
con la teoría de la ficción, las hojas que la Maga recoge con las que Cortázar organiza y 
desorganiza en los capítulos llamados ‘prescindibles’” (2007, p. 261). E conclui que Rayuela 
pode ser lida como um livro que soma e divulga o acumulado pelas vanguardas, soma a ela 
mesma às utopias revolucionárias dos anos setenta: moral sexual, estética e política.   
Em 2002, em seu artigo “La novela esperada”, Sarlo retoma que Rayuela não traz 
uma novidade completamente previsível, já que seu conjunto é resultado de uma soma de 
elementos, que até então, jamais tinham sido reunidos – é desse modo como se apresenta no 
romance. Mas sim, sua publicação era “tremendamente oportuna. Provocó, en pocos años y 
hasta hoy, verdaderas montañas de artículos, ensayos, tesis, polémicas” (SARLO, 2002, p. 
239). Para a crítica, Rayuela se trata de um romance experimental que “se conecta con las 
vanguardias, especialmente el surrealismo y la patafísica, pero tiene también raíces fuertemente 
argentinas”, como as marcas de Leopoldo Marechal (2002, p. 239). O parentesco com Marechal 
pode ser observado, como exemplifica e afirma Sarlo, através de duas buscas comuns entre 
Marechal e Cortázar:  
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La primera, que en Marechal es religiosa, en Cortázar es metafísica; la 
segunda es, en ambos, una hipótesis sobre el agotamiento de la forma novel y 
las salidas de una encrucijada dominada por las convenciones de la 
representación realista. La salida que Cortázar valora en Marechal es cómica 
y paródica (2002, p. 240). 
  
O artigo segue pontuando algumas particularidades do romance que derivariam 
desta influência de Marechal. A primeira particularidade destacada é o “Tablero de dirección”: 
Sarlo ressalta que a proposta de Cortázar é convidar o leitor a decidir entre as duas estratégias 
de leitura apresentadas nele, as quais, tem como efeito, entre outros efeitos sobre o romance, 
criar a impossibilidade de desfecho do romance.  É a partir do “Tablero de dirección”, como 
defende sua análise, que o romance propõe imaginar outras possibilidades de leitura, e 
essencialmente, nas releituras que acabam por ser imprescindíveis, em Rayuela, devido à 
novidade que a aleatoriedade da trama introduz ao leitor. A segunda particularidade estaria na 
divisão do romance em três grandes partes vinculadas através dos deslocamentos de seu 
protagonista – “De lado de allá”, “De lado de acá” e “De otros lados”. Sua conclusão, é de que 
esta particularidade visa, ao final, reforçar a impressão de que “Rayuela ha sido escrito a varias 
voces”. E que esta articulação, em suma, revela que o romance não se coloca em uma 
temporalidade narrativa convencional, visto que a leitura salta de parte em parte, interrompendo 
o desenvolvimento do enredo, indo para frente e para trás, mudando de registro, de estilo direto 
para indireto, de primeira para terceira, e incluindo inúmeras citações – “como una extensa 
partitura”. Portanto, Rayuela é “uma novela espacial y musical, cuyo material temático se 
presenta, se desarrolla o se pierde y vuelve a encontrarse transformado” (2002, p. 241). Outra 
particularidade observada é a inclusão dos nomes oriundos do jazz, dadaísmo, da música 
contemporânea, do cinema, entre outras formas de expressão, para formar o que Sarlo definiu 
como sendo parte da rede do romance. Esta rede de nomes, segundo ela, proporciona alguns 
efeitos no romance, efeitos percebíveis nas cenas em que estes se inserem, fazendo parte do 
enredo e dos conflitos entre personagens.  E dá os seguintes exemplos: o jazz com as discadas 
no “club” misturando as músicas, os jazzmens e os conflitos do enredo, a menção de Kurt 
Schwitters que remete diretamente a técnica de collage aplicada no romance, a patafísica de 
Jarry, que  reafirma o tema do absurdo, Buñuel entre outros surrealistas, que deixam uma marca 
manifesta no romance, e conclui com André Breton e sua obra Nadja, e descreve uma série de 
singularidades entre este romance e Rayuela, entre estas, uma singularidade privilegiada é o 
amor.  
Antes de concluir seu artigo, Sarlo analisa os caminhos que Oliveira percorre em 
sua busca por um amor absoluto que não encontra. Denomina esses caminhos como sendo o do 
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erotismo, o da degradação e o da loucura. Ressalta que o erotismo no romance apresenta-se no 
estilo de Bataille, unindo o ato sexual ao religioso e à morte, sendo a degradação um anseio que 
cresce em Oliveira para entregá-lo a uma humilhação. Sua loucura surge para superar as 
dificuldades impostas pela razão para realizar certas ações.  
Afirmando que Rayuela se trata de um romance nostálgico, tipicamente moderno, 
Sarlo conclui seu artigo dizendo: 
 
Rayuela plantea así, en el reverso del fracaso de Oliveira, una utopía 
psicológica y moral. Y en el reverso de su experimentalidad formal, hay 
también una novela con personajes y episodios, enormemente legible, citable 
y, quizás a pesar suyo, emblemática de una época (2002, p. 247). 
 
 O estudo de Saúl Yurkievich, Julio Cortázar: mundos y modos (1994), apresenta 
análises do discurso narrativo partindo da obra El Examen, obra de ingresso de Cortázar no 
gênero romance. Neste estudo, observam-se as seguintes conclusões sobre Rayuela: a) O jogo 
– a concepção do jogo para Julio Cortázar é uma junção de duas demandas: uma metafísica, 
compreendida como uma busca mística através do labirinto cretense, e outra de supressão dos 
ritos sagrado já sabidos e praticados pela humanidade; b) O humor – o uso do humor como 
recurso retórico para estabelecer uma distância aceitável para o leitor de certas situações e 
tratamento de temas sérios ou insuportáveis para o sentimento humano; c) O relacionamento – 
o modelo de relacionamento e convivência apresentado por Cortázar em Rayuela mostra 
personagens como peças de jogo ou jogadores com uma função de desestabilizar o conceitual, 
ou melhor, o cerimonial, ou mais exatamente para desconstruir o tratamento convencional e 
sacramentado entre as pessoas, e para reconstruir uma nova maneira de coexistência. Tal 
afirmação reforça a ideia de que há no romance cortazariano uma problemática existencial e a 
“busca de uma estética existencial, onde o visível e o dizível coincidam concertados por uma 
mesma apetência (ou potência libertadora)” (YURKIEVICH, 1994, pp. 70-100);  d) O romance 
é um jogo que através dos recursos ficcionais simula o jogo da vida e da morte (o acaso); e) A 
técnica de collage – é adotada como base estrutural do romance Rayuela, o que dá outras 
possibilidades de discurso e caracterização das personagens: “A collage determina aqui a 
apreensão, a concepção e a representação do mundo; é matriz mental motriz do verbal” (1994, 
p. 150). Ainda, a collage possibilita ao narrador a capacidade de qualquer transformação 
textual. Uma delas é a existência de duas Rayuelas, a metafórica e a factual, como duas 
realidades distintas e equivalentes, simultaneamente; f) Os espaços vazios de Rayuela como 
lugares de ação do simbólico. Todos estes espaços se entrecruzam, convergem em múltiplas 
encruzilhadas textuais. Em contraposição aos espaços estão outros três símbolos básicos 
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cortazarianos: o jogo, o amor e o humor, a serviço de eros ludens. Rayuela possuiria uma 
escritura que tentaria desprender-se das dependências retóricas (Cf.:1994, pp. 70-173). 
A ideia central para o crítico (1994, pp. 175-180) é que “o jogo de Rayuela põe em 
jogo o mundo” Por nossa parte, diríamos, antes, que o jogo de Rayuela põe em jogo o seu 
próprio mundo, pois em sua tentativa de desconstrução do mundo para a construção de seu 
próprio mundo, não desconstrói e nem constrói, acaba por perder-se em seu próprio labirinto e 
por fim acaba por manter-se como começou, como apenas um jogo. 
Jaime Alazraki, em Hacia Cortázar: aproximaciones a su obra (1994), analisa 
principalmente a estrutura narrativa de Rayuela a partir dos seguintes elementos narrativos: 
tempo, espaço, narrador e personagem. Para ele, o tempo e o espaço são duas engrenagens 
importantes em Rayuela, é através delas que o romance estabelece uma tensão entre duas forças 
opostas – uma que nasce do plano temporal, outra que a nega; uma que esgota o espaço na 
geometria, outra que a transcende – num tipo de ficção neofantástica. Um plano apresenta a 
versão realista e natural dos feitos narrativos e um segundo plano transmite, com idêntica 
naturalidade, uma versão sobrenatural desses mesmos feitos. As personagens são distinguidas 
e definidas pelo que o estudioso denomina como voz narrativa, vale dizer, os recursos retóricos 
empregados pelo autor na construção das personagens: “El lenguaje deja de ser mero 
intermediario para convertirse él mismo en la presencia de esa voz que la narración busca 
configurar” (ALAZRAKI, 1994, p. 130). Mas permanece cauteloso no tange a questão 
referencial: a narrativa cortazariana, “sino crear la ilusión de esa voz. Entre el modelo y la voz 
hay palabras de las cosas” (1994, pp. 68-130).  
María Dolores Blanco Arnejo, em seu livro intitulado La novela lúdica 
experimental de Julio Cortázar (1996), toma como base crítica os postulados estruturalistas. 
Este livro não traz uma análise do romance Rayuela e sim dos três romances subsequentes: 
62/Modelos para Armar, Libro de Manuel e Los autonautas de la cosmopista. No entanto, em 
sua introdução Arnejo parte de Rayuela, considerando-a como obra máxima, para analisar os 
demais. Segundo ela, Julio Cortázar apresenta em seus romances – incluindo Rayuela – a 
dualidade de um escritor dividido entre duas culturas: argentina e parisiense. E a última seria 
aquela que lhe porporcionará uma nova dimensão como criador literário. Seu romance Rayuela 
então, obra máxima, seria a que melhor e mais perfeitamente expressa o dilema do homem que 
trata de conjugar dois mundos tão desiguais. Portanto, tal obra marcaria a transformação do 
romance tradicional em um romance mais atrevido, experimental e lúdico (Cf.: ARNEJO, 1996, 
p.11). Observando-o desde seu título, Rayuela propõe que a sua própria relação com o leitor 
seja de caráter lúdico; com isto o romance descreve e encerra um jogo cuja realização exige o 
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ato de jogar, para o qual é necessário a atividade do leitor. Ressalta ainda, sustentada pelo estudo 
de Rubén Benítez sobre o jogo em Cortázar, que o jogo que encontramos em Rayuela é do tipo 
infantil, quase livre, e de regras espontâneas. Considerando a linguagem como o melhor 
instrumento da comunicação – e portanto o veículo ideal para o jogo –, Cortázar entraria neste 
mundo de relação com o leitor através do jogo à maneira dos surrealistas51.  
Segundo Arnejo (1996, p. 16-22), a obra cortazariana apresentaria distintos tipos 
de estratégias para estabelecer o jogo com o leitor:  1. Descrever jogos que realizam as próprias 
personagens; 2. Obrigar o leitor a relacionar informações, adivinhar ou supor coisas, tirar 
conclusões; 3. Mudar a perspectiva da narração; 4. Usar a metanarração; 5. Mostrar elementos 
absurdos; e 6. Jogar com a linguagem. O uso combinado destas técnicas teria sido demonstrado 
em Rayuela. 
Em 2013, em seu artigo “Una clase sobre Julio Cortázar”, Martín Prieto começa 
recordando de uma conversa com a crítica Beatriz Sarlo, em que comenta com ele a reação 
dos alunos que a presentearam com um enorme cartaz com a foto de Cortázar assinada por 
eles após uma aula sobre Julio Cortázar que se baseava em duas certezas: “que como cuentista 
Cortázar es menos que Borges y como novelista, una especie de ‘normalización’ de 
Macedonio Fernández” (PIETRO, 2013, p. 42). E adiciona um resumo, ao comentário de 
Sarlo, do ponto de vista de Nicolás Rosa sobre Cortázar: “es, sobre todo, autor de una obra de 
iniciación: pero no de una obra que relata la iniciación de un personaje, sino de iniciación de 
los lectores, por lo tanto, preferentemente jóvenes, en los misterios de la vida y del mundo” 
(2013, p. 42). Esta introdução de Pietro é para definir o foco de seu artigo que se coloca na 
situação de relacionar alguns “enfrentamentos”, como define, entre a universidade e a crítica 
literária, que não veem mais Cortázar com tanto prestígio, e os jovens leitores, que mantêm, 
mesmo depois do envelhecimento da obra de Cortázar, um pacto de identificação vigorante 
com a mesma, principalmente com Rayuela. Entre outros “enfrentamentos” que divide em: a 
relação de Cortázar contista com Borges, a relação de Cortázar romancista com a vanguarda 
e, precisamente, Macedonio Fernández e Leopoldo Marechal e a herança de Cortázar na 
literatura argentina.  
Sobre a relação de Cortázar romancista com Marechal e Macedonio Fernández, 
Pietro observa que esta relação surge da recorrente ideia que supõe em Cortázar a leitura de 
Adán Buenosayres, de Leopoldo Marechal. E cita que a crítica uruguaia Mercedes Rein 
                                                             
51 Evelyn Picón Garfield analisou que Cortázar mantém uma relação ativa com o movimento surrealista em 
mútiplos aspectos de sua obra, incluido a atenção ao leitor: “Provoca al lector y el exige participante en la obra 
catalizadora, como o hicieron los surrealistas” (GARFIELD, in ARNEJO, 1996, p. 15-16).   
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destaca que o que Marechal oferece a Cortázar não é:  “una ‘exigencia realista’ en un sentido 
absoluto, sino la posibilidad de desmonetizar el valor de objeto precioso que tenía la palabra 
(...) palabra poética, para convertirla en palabra narrativa: ‘sigilosa portadora de un sentido’, 
y enturbiada después”(2013, p. 48), ou seja, como pondera ele – “para Marechal antes de 
escribir Adán Buenosayres, para Cortázar antes de leerlo, o sea para todo el Cortázar 
neorromántico de los años 40” (2013, p. 48) –, e isto, deu como resultado, citando Alberto 
Castillo, “lo fantástico cotidiano”, e acrescenta: “invención de la cual fueron beneficiarios 
muchos de los narradores fantásticos de los años 70” (2013, p. 48).  Para Pietro, Rayuela 
também se beneficiou desta mesma concepção que Cortázar tinha vislumbrado em Marechal. 
E recorda que apesar de hoje a língua de Rayuela parecer cristalizada e excessivamente 
literária, antes, nos primeiros anos após sua publicação, a cubana Ana María Simo afirmava 
que: “el ‘lenguaje popular porteño’ aparecía en algunos personajes de Rayuela ‘captado casi 
con la fidelidad de una grabación’” (2013, p. 48).  
Sobre a relação de Cortázar romancista com Macedonio Fernández, Pietro 
considera que esta relação coloca Cortázar numa tradição da vanguarda que desestabiliza esse 
‘início’ neorromântico e antivanguardista. E defende que Macedonio seria o autor de quem 
Cortázar toma a ideia de “antirromance”, e em quem ele se inspira para criar a personagem de 
Morelli, “esa suerte de alter ego de Cortázar, notoriamente inspirado en la figura de Macedonio 
y cuyas intervenciones teóricas y críticas van pautando la lectura de la novela. Rayuela” (2013, 
p. 48). Mas isto não quer dizer, como ressalva o crítico, que as “morelianas” são algo do estilo 
de Macedonio Fernández em Cortázar: “las morellianas son un concentrado de estilo 
cortazariano y difieren en todo del de Fernández” (2013, p. 49).  
Concluindo, sobre esta relação de Cortázar com Marechal e Macedonio, mesmo 
com diferenças notórias, Pietro defende que Cortázar lhes presta a ambos um tributo e gera 
uma obra, precisamente no caso de Rayuela, “demasiado vinculada a la tradición y tal vez por 
ese mismo ‘peso’ de la tradición, demasiado poco libre para generar a su vez una tradición” 
(2013, p. 49). E observa que a crítica coloca a obra de Cortázar, principalmente seu romance, 
como o fim de uma era do romance argentino, “un ‘hermoso final’, como lo describió Enrique 
Pezzoni: el final de las vanguardias” (2013, p. 50).  
Concluindo seu artigo, Pietro analisa que talvez por isso, após 50 anos de 
publicada Rayuela, tornou-se difícil encontrar seus ecos na obra de outros romancistas 
argentinos:  
 
En efecto, y más allá de algunos de los casos señalados por Rita Guntzmann 
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-Néstor Sánchez, Amalia Jamilis, Humberto Constantini, Juan Carlos 
Martini Real, la segunda parte de la obra de Daniel Moyano, Rubén Tizziani, 
Abelardo Castillo -, y algunos otros, como Eduardo Gudiño Kieffer, o El 
país de la dama eléctrica (1984), una hermosa y simple novela de Marcelo 
Cohen que parece cerrar la recortada saga de Rayuela, el vínculo que la obra 
de Cortázar mantiene con la literatura argentina es, sobre todo, con la 
tradición y no con su proyección futura (2013, pp. 50-51).  
 
Para o crítico, a obra de Cortázar cumpre com esse requisito de base ao estabelecer 
um vínculo com a tradição da vanguarda na narrativa argentina – Arlt, Fernández, Borges, 
Marechal – “pero esa aprehensión consume todo su esfuerzo y la vuelve inane para 
convertirse, a su vez, en modelo de la narrativa futura, según podrá comprobarse en los 
próximos años leyendo a Manuel Puig, Juan José Saer, Osvaldo Lamborghini y César Aira” 
(2013, p. 51). 
Ao término deste percurso de revisitação do corpus crítico de Rayuela, chegamos a 
algumas conclusões sobre a forma como o romance foi lido academicamente.  E o que se pode 
observar, em primeiro lugar, é que Rayuela foi sempre lido como um romance portador de sua 
própria teoria – seja ela uma teoria sobre a linguagem, uma teoria sobre a estrutura, uma 
filosofia metafísica ou existencialista, uma teoria sobre o leitor, um teoria encarnada pela 
personagem de Morelli ou presente estruturalmente no conjunto da obra.  Como afirmam, por 
exemplo, alguns críticos como: Graciela Sola, para quem Rayuela é: “un libro de intención y 
factura revolucionaria. Un móvil itinerario que se va renovando continuamente y requiriendo 
la participación del lector, una agresión a éste… (SOLA, 1968, p. 87); Fernando Alegría que 
analisa Rayuela como um romance em que a: “acción ocurre en París, una metáfora, primero, 
y en Buenos Aires, otra metáfora, después. Quizás la misma metáfora en ambos casos, pero la 
segunda es el boomerang de la primera” (ALEGRÍA, 1969, p. 460); Lezama Lima que observa 
que: “Rayuela ha sabido destruir un espacio para construir un espacio, decapitar el tiempo para 
que el tiempo salga con otra cabeza” (LIMA, 1996, p. 712); María Ramírez Ribes que define 
Rayuela é “fragmentaria e indeterminada, yuxtapuesta y acumulativa, ondulante, expansiva y 
abierta...” (RIBES, 1995, p. 43); Lida Aronne Amestoy que afirma que: “la estructura de 
Rayuela queda abierta, en todo caso, para el escritor (…) y particularmente para el lector, que 
es el protagonista del drama real, el que preocupa a Cortázar (AMESTOY, 1972, p. 90). E 
portanto, Rayuela: “es original en la medida en que se propone y consigue plasmar esta 
mutación en el lector dándole un comienzo al modelado, obliga al lector a completar la figura 
y participar así en la creación” (AMESTOY, 1972, p. 98); Leo Pollmann observa que a estrutura 
de Rayuela no debate com o pensamento europeu: “con la tentación de la monocausalidad o 
con la moderada verticalidad del tornillo. (Cortázar creó) la obra del Sic et Non, de la 
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especificidad latinoamericana de lo uno y lo otro” (POLLMANN, 1971, p. 230); e, como 
também, o crítico Jaime Alazraki ratifica que: 
 
Esas observaciones no forman un cuerpo aparte: están imbricadas en el texto 
y son, consecuentemente, parte de la novela. En su mayoría están presentadas 
en cuadernos de Morelli y en las conversaciones de los miembros del Club de 
la Serpiente sobre sus ideas acerca de literatura y la novela, pero como Morelli 
también es personaje, sus comentarios son a la vez texto y meta texto, parte 
integral de la novela y una reflexión sobre su propio texto (ALAZRAKI, 1994, 
p. 203). 
 
Neste sentido, a narrativa passa a associar-se ao tema moderno da negatividade da 
linguagem, a qual é preciso destruir, ou desconstruir, ou fragmentar, e em todo caso questionar 
em todos os seus aspectos: como linguagem comum, como forma de ver o mundo 
habitualmente, como gênero literário. Como consequência disso, o ângulo aconselhável para 
ler Rayuela é quase sempre o da inteligência do leitor crítico, capaz de ler o texto pelo ângulo 
de sua negatividade produtiva.  
Como observamos também, faz parte dos elementos comuns a estas referências 
bibliográficas, em segundo lugar, o fato de todas elas estudarem em menor ou maior grau a 
estrutura de Rayuela e, como referem repetidas vezes, praticamente todas parecem considerar 
a questão do jogo como central na obra de Cortázar. Além disso, muitas analisam a relação 
entre estrutura e jogo como algo que toma a forma de um labirinto, mesmo que aparente – como 
observa Beatriz Sarlo –, e se veem compelidas, com grande ênfase, a voltar-se então para a 
figura do leitor, ou para a instância leitora, como algo que estaria requisitado especialmente 
neste livro – embora o leitor seja evidentemente fundamental para a realização da leitura de 
qualquer livro. O fato é instigante: parece que Rayuela, ao contrário de outras literaturas, seria 
uma obra “do leitor”, e como diria Nicolás Rosa, para uma iniciação de leitor. O jogo como 
conceito estético, o labirinto como estrutura narrativa e o leitor como cúmplice compõem, neste 
sentido, a tríade que permite interpretar este livro, e não qualquer livro, conferindo-lhe poderes 
de teorização de si próprio bastante especiais e induzindo à ideia de leitura infinita.  
Parece lógico que, se Rayuela é considerada como uma narrativa labiríntica, a 
ênfase recaia no leitor, como aquele que escolhe seu caminho de leitura, e na mesma medida 
ajuda a realizar o romance no ato de sua leitura. No entanto, o que nos interessa particularmente 
neste estudo é verificar se este resultado é mesmo resultante de sua estrutura aberta – será que 
é aberta? – que dá liberdade ao leitor de escolher – será que dá liberdade? –, como parecem 
defender os críticos – não sem alguma contradição: como se pode apontar no livro um 
aprendizado da liberdade de ler que se descobre ser ao mesmo tempo o desvendamento de uma 
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crença, seja na liberdade do autor, como afirmam vários críticos, seja na impossibilidade da 
liberdade humana, como pretende Francescato? 
Acreditamos que talvez haja algo mais a ser acrescentado para alimentar esse tipo 
de discussão analítica em torno de Rayuela. Retomando então o objetivo desta dissertação, 
visamos demostrar que Rayuela não é uma obra tão aberta 52e nem dá tanta liberdade para o 
leitor como se costuma defender. Não se trata de afirmar que seja uma obra fechada – isto é, 
totalmente ilegível –, e muito menos de dizer que o leitor não tem nenhuma liberdade, senão a 
de elucidar – apenas isto – em que medida existe uma concepção errônea do que seria esta 
abertura da obra, a fim de repensar também qual seria afinal esta liberdade do leitor. Estes dois 
mundos, o da estrutura do texto e o da liberdade do leitor, são o que, conjugados, revelam para 
nós uma problemática interessante de estudo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                             
52 Tendo como base a trajetória de Umberto Eco entre a Obra Aberta, Os limites da interpretação e a Interpretação 
e Superinterpretação, aplicamos o conceito “obra aberta” valorizando, o que o autor concluiu quando afirmou que: 
“a noção de uma semiótica ilimitada não leva à conclusão de que a interpretação não tem critérios. Dizer que a 
interpretação (enquanto categoria básica da semiótica) é potencialmente ilimitada não significa que a interpretação 
não tenha objeto e que corra por conta própria. Dizer que um texto potencialmente não tem fim não significa que 
todo ato de interpretação possa ter um final feliz” (ECO, 2005, p. 28). 
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CAPÍTULO II 
O TEXTO: O PRIMEIRO MUNDO DE RAYUELA 
 
 
A crítica Ana María Barrenechea em seu ensaio sobre a estrutura de Rayuela –
considerado por muitos estudiosos como o melhor trabalho existente sobre a estrutura do 
romance –, justifica sobretudo a necessidade de sua análise como obra importante por um duplo 
aspecto: devido ao fato de a obra ser um livro experimental no qual o seu autor inserta 
comentários de sua experiência artística, e também, paralelamente, devido ao fato de expor uma 
filosofia de vida, cuja teoria é colocada em prática – ou pelo menos há uma tentativa de colocá-
la em prática –, por sua personagem principal. Barrenechea, todavia, em sua análise da 
composição narrativa de Rayuela,  tece as seguintes considerações:  
 
Cortázar da a elegir dos lecturas del libro (entre otras muchas que sean 
posibles). Una está dedicada al «lector hembra», que busca la «novela rollo» 
porque puede leerse de corrido sin mayores preocupaciones. Tal lectura acaba 
en el cap. 56, comprende las partes Iª («Del lado de allá»: Paris) y IIª («Del 
lado de acá»: Buenos Aires) según están impresas y elimina la parte IIIª («De 
otros lados. Capitulas prescindibles»). La otra lectura dedicada al lector 
cómplice, comienza por el cap. 73 de la parte IIIª y sigue saltando de una a 
otra parte, según el tablero de dirección (BARRENECHEA, 1968, p.74). 
 
E acrescenta a seguinte explicação sobre a preferência de Cortázar pela segunda 
leitura: 
 
Hay quienes se han preguntado por qué Cortázar, que ha manifestado su 
preferencia por la última forma de lectura, no imprimió directamente la novela 
en ese orden. La elección entre dos lecturas podría explicarse por la existencia 
de dos tipos de lectores: el novelista no se resigna a escribir para la minoría y 
propone también los capítulos corridos para la masa del público adocenado. 
(BARRENECHEA, 1968, p.74). 
 
Adotando um ponto de vista um pouco diferente de Barrenechea a respeito da dupla 
importância da obra – uma importância, portanto, baseada nas ideias filosóficas ou estéticas de 
Cortázar inseridas no romance –, nossa motivação é tentar descobrir os elementos importantes 
para analisar a composição da obra como um todo. Assim, consideramos que o romance e suas 
propostas de leitura podem ser mais bem compreendidas a partir da interpretação de sua 
significância, isto é, da intersecção entre o mundo do texto e o mundo do leitor (RICŒUR, 1997, 
p. 276), pois acreditamos que a visão de conjunto de toda a obra regula a leitura, a qual é, pelo 
menos em parte, resultado da estratégia persuasiva do autor. Em decorrência disso, nos 
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dedicaremos exclusivamente, daqui por diante, a compreender a significância do romance a 
partir de sua composição literária como um todo e sua articulação com a leitura.  
Este capítulo está dividido em duas partes: a primeira é dedicada a certa análise do 
que consideramos como símbolos relevantes dentro de sua elaboração: a amarelinha, o mandala 
e o labirinto. A segunda parte procura analisar a configuração geral de Rayuela. 
 
1. Os símbolos: Amarelinha, Mandala e Labirinto  
 
A primeira edição do romance traz em sua capa uma versão do jogo popular de 
mesmo nome. Como vimos anteriormente, Rayuela tem sua composição baseada neste. 
Também vimos que o título original do romance seria Mandala, que é uma representação 
simbólica circular. E sabemos, por fim, que sua composição narrativa é labiríntica. Neste 
sentido, justifica-se introduzirmos este capítulo pelo estudo destes símbolos, refletindo sobre 
sua relação com o romance.  
Para introduzir o porquê de se estudar esses símbolos mais profundamente no 
romance partimos do livro Los Nuestros (1969) de Luis Harss, precisamente do capítulo “Julio 
Cortázar, o la Cachetada Metafisica”, que é resultado de uma entrevista com Cortázar. Nesse 
capítulo, ao responder sobre o título do romance, Julio Cortázar expõe a relação existente entre 
os três símbolos que vimos anteriormente:  
 
Los juegos callejeros, ceremoniales y laberínticos siempre, abundan en la 
obra de Cortázar. (…) Por último, está el juego laberíntico que da título a 
Rayuela. Cortázar echa luz sobre sus intenciones observando que 
originalmente Rayuela debió llamarse Mandala. “Cuando pensé el libro, 
estaba obsesionado con la idea del mandala, en parte porque había estado 
leyendo muchas obras de antropología y sobre todo de religión tibetana. 
Además, había visitado la India, donde pude ver cantidad de mandalas indios 
y japoneses (...) suele ser un cuadro o un dibujo dividido en sectores, 
compartimientos o casillas —como la rayuela— en el que se concentra la 
atención y gracias al cual se facilita y estimula el cumplimiento de una serie 
de etapas espirituales. Es como la fijación gráfica de un progreso espiritual. 
Por su parte las rayuelas, como casi todos los juegos infantiles, son ceremonias 
que tienen un remoto origen místico y religioso. Ahora están desacralizadas, 
por supuesto, pero conservan en el fondo algo de su antiguo valor sagrado. 
Por ejemplo, la rayuela que suele jugarse en la Argentina – y en Francia – 
muestra a la Tierra y el Cielo en los extremos opuestos del dibujo. Todos nos 
hemos entretenido de niños con esos juegos, pero en mi caso fueron desde el 
comienzo una verdadera obsesión” (HARSS, 1969, p. 266, negrito nosso). 
 
Entretanto, como mostra a citação, Cortázar associou sobretudo o mandala e a 
amarelinha, coube ao entrevistador qualificá-los de “labirínticos”. Nossa proposta consiste em 
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retomar os símbolos, articulando-os pelo ângulo da decisão do leitor em que o labirinto adquire 
maior relevância e sentido. 
 
Amarelinha  
 
O jogo infantil da amarelinha é mundialmente conhecido com diferentes nomes e 
apresenta muitas variações de desenho, podendo ser jogado sozinho ou com vários jogadores, 
e até mesmo por dois jogadores simultaneamente.  
 
Figura 1 
"El caracol" y "El avión" 
 
Fonte: ADELL, J. A. Castán; RODRÍGUEZ, C. García “El caracol” y “El avión”. Diario del Altoaragoneses, Huesca, 
XIII, domingo, 13 abril 1997, p. 50. 
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Figura 2  
"La rayuela" 
 
Fonte: ADELL, J. A. Castán; RODRÍGUEZ, C. García “La rayuela”. Diario del Altoaragoneses, Huesca, XIII, domingo, 2 
febrero de 1997, p. 30. 
 
A amarelinha53 tem como campo de jogo um caminho que é desenhado no chão. Os 
planos variam, apresentando configurações retangulares ou em espiral, mas o caminho é de 
regra composto por uma série de quadrados intercalados como mostram as figuras acima. Estes 
quadrados são numerados, na maioria das vezes de um a dez (versão tradicional), mas existem 
variações com numerações de um a seis, na versão inglesa simples, de um a oito, como na 
versão húngara e francesa, e de um a onze, na versão inglesa complexa; a amarelinha na forma 
de espiral, na maioria das vezes, apresenta-se com uma ainda numeração maior. 
Tradicionalmente, o caminho inicia e termina com bases, que podem estar desenhadas na forma 
de quadrado, retângulo ou semicírculo54. Estas bases levam os nomes de “terra e céu”, mas se 
encontram os nomes “inferno e céu”, “terra e o túmulo”, “inferno e paraíso”. Nesses últimos, 
segundo a regra não se pode deixar cair no “inferno” e, portanto, deve sempre saltar este 
caminho.  
O jogador, na versão solitária da amarelinha, deve atirar um marcador em espaços 
numerados e em seguida saltar com um pé só através dos espaços para recuperar o objeto. Nessa 
                                                             
53 Cf.: URGELES B., Alfredo Larraz; GUERRERO, Fernando Maestro: Juegos Tradicionales Aragoneses en la 
Escuela. Mira Editores-DGA, Zaragoza, 1991, pp. 83 a 86. 
54 Cf.: ADELL, J. A. Castán; RODRÍGUEZ, C. García “La rayuela”. Diario del Altoaragoneses, Huesca, XIII, 
domingo, 2 febrero de 1997, p. 30. 
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versão, o jogador continua até concluir todo o caminho ou errar, caso erre tem que recomeçar 
tudo. Na versão tradicional, o desenho apresenta quadrados ou retângulos numerados e no topo 
o céu, em formato oval. Tira-se na sorte quem vai começar. Cada jogador, então, atira um 
marcador, inicialmente no quadrado de número um. Em seguida, pula em um pé só nas casas 
isoladas e com os dois pés nas casas duplas, evitando a que contém a pedrinha. Chegando ao 
céu, pisa com os dois pés e retorna pulando da mesma forma até os quadrados de número dois 
e três, de onde o jogador precisa apanhar a pedrinha do chão, sem perder o equilíbrio, e pular 
de volta ao ponto de partida. Não cometendo erros, joga o marcador no quadrado de número 
dois e assim sucessivamente, repetindo todo processo. O vencedor é aquele que primeiro 
completar todo o caminho para recuperar o objeto até chegar definitivamente ao céu.  
Sabe-se que o jogo da amarelinha é muito antigo, porém estudos sobre jogos ainda 
não conseguiram evidências conclusivas para determinar a sua origem. As primeiras referências 
literárias são datadas do século XVII, apontando-o como um entretenimento popular. Francis 
Willughby55 (1635-1672) em seu Book of Games, manuscrito datado de 1660, refere-se ao jogo 
como: “They play with a piece of tile or a little flat piece of lead, upon a boarded floor, or any 
area divided into oblong figures like boards” (WILLUGHBY, 2003, p. 115). Acredita-se que 
este jogo se desenvolveu na Europa renascentista e que a temática está baseada no livro A divina 
comédia, de Dante Alighieri, obra na qual a personagem, quando sai do Purgatório e quer 
alcançar o Paraíso, tem que atravessar uma série de novos mundos até lográ-lo. O jogador deve 
saltar de quadrado em quadrado, como se fossem estes novos mundos, mas com uma perna 
levantada, empurrando a pedra que representava sua alma. Partia da Terra para conseguir o Céu, 
cuidando para não cair no Abismo ou no Inferno durante sua caminhada. Por nenhum motivo a 
pedra devia parar sobre uma linha, já que, da Terra ao Céu, não há fronteiras, nem descanso. 
As formas principais da amarelinha são a cruz e a espiral (o caracol), e os nomes dos quadrados 
(“céu”, “paraísos” “inferno”, “altar”) levam a acreditar na ideia de que este jogo apresenta uma 
remota origem religiosa, como pondera Jean-Marie Lhote no seu livro Le symbolisme des jeux 
(1976):  
 
la marelle droite et la marelle em colimaçon (...) les formes rapellent celle du 
noble jeu de l’oie. Elles sont l’image simplifiée du plan d’une cathédrale. Le 
joueur progresse de l’origine au paradis (...) Il faut éviter l’enfer et respecter 
un certain nombre de codes. La marelle à cloche-pied est aussi une 
                                                             
55 Estudioso e naturalista inglês, foi um ornitólogo e ictiólogo. Em 2003, seu estudo científico dos jogos foi 
publicado com o nome de Francis Willughby’s Book of Games, tornando disponível ao público, pela primeira vez, 
uma descrição detalhada de um conjunto de jogos do século XVII. Este foi o primeiro trabalho deste tipo em inglês 
e é comparável com a qualidade técnica do “Libro de los juegos do rei Afonso X”, o sabio, rei de León e Castilla, 
manuscrito datado de 1283.  
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représentation simplifiée de l’itinéraire d’un héros en marche vers son 
accomplissement (LHOTE, 1976, p. 349).  
 
Um exemplo de catedral que tem em seu plano a imagem de uma amarelinha é 
Saint-Maurice de Mirepoix, na França: sua capela tem um desenho de amarelinha na forma de 
espiral no chão: 
Figura 3  
"Amarelinha espiral da Catedral Saint-Maurice de Mirepoix " 
 
Catedral de Saint-Maurice de Mirepoix. Ariège. 
 
 E, segundo afirma Lhote, este desenho tem um duplo significado pois ao mesmo 
tempo em que o penitente caminha do exterior para o interior, a espiral leva-o da vida à morte. 
Em sentido oposto, devolve o penitente da morte à vida:     
 
qui valent des indulgences à qui les parcourt dévotement à genoux. (…) Ces 
spirales ont une double signification: parcourues de l’extérieur vers l’intérieur, 
la spirale mène de la vie à la mort; en sens inverse, elle ramène le pénitent de 
la mort à la vie (LHOTE, 1976, p. 349).    
 
Esta corrida mística do homem coxo – pois pula com um só pé – também é descrita 
pelo mitólogo francês Claude Gaignebet que acrescenta: “Une pensée mythique associait la 
boiterie ou la démarche asymétrique à l’accès à l’autre monde” (GAIGNEBET, 1986, p. 46). 
Também é possível estabelecer uma relação mística entre o percurso da amarelinha espiral e a 
mitologia antiga através de labirintos, como no mito de Teseu e o minotauro.  
Além da publicação do Book of Games, o jogo aparece descrito também na edição 
de 1828 do dicionário Webster's An American Dictionary of the English. Outra indicação 
importante sobre a sua existência vem da revista The journal of the British Archaeological 
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Association56, Volume 26, de 1870, que apresentou, em seu estudo sobre o jogo57, indícios de 
que o mesmo já era praticado pelos romanos no treinamento dos meninos para o exército. No 
entanto a revista ressalta que só há evidências da prática do jogo a partir da edição do Poor 
Robin's Almanack58 no ano de 1677.  
 
Mandala 
 
Os mandalas são um dos símbolos mais conhecidos mundialmente. Sua 
popularidade começou a partir de investigações que saíram do Oriente e se tornaram cada vez 
mais aprofundadas e frequentes no Ocidente, onde este vocábulo aparece como sinônimo de 
espaço sagrado.  
Habitualmente, definem-se os mandalas como sendo desenhos geométricos que 
propõe simbolizar o universo, e seu uso se refere a práticas budistas e hindus. Estudos 
etimológicos indicam a divisão da palavra: “manda”, creme, essência, nata, e “la”, terminação, 
coroamento, cuja combinação poderia dar a explicação do mandala como um espaço ou ponto 
que contém uma essência (LEIDY; THURMAN, 1997, pp. 17-18). 
O Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa (2002) define mandala como:  
 
S.m. 1. Fil. Rel. diagrama composto de formas geométricas concêntricas, 
utilizado no hinduísmo, no budismo, nas práticas psicofísicas da ioga e no 
tantrismo como objeto ritualístico e ponto focal para a meditação [do ponto 
de vista religioso, o mandala é considerado uma representação do ser humano 
e do universo; em sua forma menos elaborada, é denominado iantra]; 2. P.ext. 
Psic. segundo a teoria junguiana, círculo mágico que representa 
simbolicamente a luta pela unidade total do eu * etim sânscr. mandala 
‘círculo’, p.ext. ‘linha fechada em círculo que simboliza o universo’ 
(HOUAISS, 2009, p. 1080). 
 
                                                             
56 The journal of the British Archaeological Association foi fundada em 1843 como o objetivo de inspirar, apoiar 
e disseminar a pesquisa de alta qualidade nos campos da arqueologia, da arte e da arquitetura ocidentais, 
primeiramente do período medieval, através das leituras, das conferências e das publicações. 
57 Trecho retirado do The journal of the British Archaeological Association falando sobre a amarelinha: “The way 
in which Strutt speaks of Hop-Scotch would almost lead us to infer that the game was then nearly obsolete, but it 
is really as rife now as ever, the gamins scotching or scoring the table on the ground with a pointed stick, or with 
chalk upon the flag-stones, and using, for the quoits or men, leaden dumps, oyster shells, pebbles, bits of flat wood, 
slate and stone, and likewise pieces of brick, tile and potsherds, so that if present fashions be any reflex to those 
of bygone ages some of the remains of vessels, etc., found at Wilderspool, Stonham, and other localities may 
possibly have been employed during the Roman era in some such a game as that here described. The sport of Hop-
Scotch is so simple in its laws and character that we might readily believe it to be of ancient origin, but I am bound 
to confess I can remember no earlier allusion to it than that made in Poor Robin's Almanack for 1677, where in 
the poem on the dos of the title page we are told – ‘The time when schoolboys should play at Scotch-hoppers’” 
(ASSOCIATION, 1870, p. 242).  
58 Poor Robin foi uma série de almanaques satíricos publicado na Inglaterra durante os séculos 17 e 18, aparecendo 
como Poor Robin's Almanack em 1663. 
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Para o Dicionário de Símbolos (1992) de Juan Eduardo Cirlot, a palavra mandala 
significa círculo em hindu. Os mandalas são uma forma de yantra59, alguns dos quais se 
encontram em correspondência com um atributo divino determinado ou uma forma de mantra60 
do qual vem a ser a cristalização visual.  Os mandalas foram introduzidas no Tibete a partir da 
Índia por Padmasambhava 61 no século VII a.C. Encontrados em todo Oriente, sempre com a 
finalidade de servir como instrumentos de contemplação e concentração, auxiliando na 
manifestação de certos estados mentais e ajudando ao espírito a avançar em sua evolução, a 
partir do biológico para o geométrico, desde o reino das formas corpóreas ao espiritual 
(CIRLOT, 1992, pp. 292-294). 
No Diccionario de los Símbolos (1986) de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, o 
mandala é definido como sendo literalmente um círculo, que frequentemente pode ser 
encontrado desenhado dentro de um quadrado. Como yantra, o mandala seria uma síntese da 
manifestação espacial, uma imagem do mundo, ao mesmo tempo sendo a representação e 
atualização de poderes divinos. É também uma imagem psicológica, própria para conduzir 
quem a contempla à iluminação. O mandala tradicional hindu seria a determinação, através do 
rito da orientação, do espaço sagrado central que seria o altar e o templo. O mandala mais 
popular apresenta a divindade de Purusha 62  (Vastu-Purusha mandala), este mandala se 
apresenta como um quadrado subdividido, onde se divide o quadrado inicial em dois quadros 
sucessivos de 3 por 3 elementos, observando que a cabeça da divindade deve ser colocada em 
sentido noroeste. Os quadrados maiores e principais devem estar no centro, este é o lugar de 
Brahma63 (Brahmasthana); seria a câmara matriz (Garbhagriha), a cela do templo. O mandala 
tântrico resulta do mesmo simbolismo; como apoio para a meditação, desenhado sobre o solo 
para os rituais de iniciação, trata-se essencialmente de um quadrado orientado com quatro 
                                                             
59 A palavra sânscrita yantra vem da união do prefixo yan, que significa “concepção mental”, mais o sufixo tra 
que literalmente significa “dispositivo”, “artifício”, “mecanismo”, “função” ou, mais precisamente, “instrumento”. 
Refere-se a representações geométricas complexas de níveis e energias do cosmos (personalizadas sob a forma de 
uma divindade escolhida) e do corpo humano (na medida em que é concebido como uma réplica microcósmica do 
macrocosmo). (HERBERT; VARENNE, 1985) 
60 Mantra vem do sânscrito, da união do prefixo man (“mente”) e do sufixo tra (“instrumento”), “Instrumento 
mental”. Trata-se de uma expressão sagrada, um som, uma sílaba, uma palavra, ou fonemas, ou grupo de palavras. 
Alguns acreditam ter o poder psicológico e espiritual.  Um mantra pode ou não ter estrutura sintática ou significado 
literal; o valor espiritual de um mantra vem quando é audível, visível, ou presente no pensamento.  (HERBERT; 
VARENNE, 1985) 
61  Padmasambhava é o fundador da escola tibetana de budismo ou tântrica, no século VII. (Encyclopædia 
Britannica Online, s. v. "Padmasambhava", accessed 14 jan. 2016, 
http://www.britannica.com/biography/Padmasambhava). 
62 Purusha em sânscrito significa "varão", é a única divindade onipresente. 
63 Brahma significa em sânscrito “evolução” ou “desenvolvimento”, no hinduísmo é o deus criador do universo e 
membro da Trimurti (“três formas”), a tríade composta por Brahma (deus criador), Vishnu (Deus preservador) 
e Shiva (deus destruidor). 
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portas, que contém círculos e lótus, preenchido de imagens e símbolos divinos. O mandala pode 
também interiorizar-se, buscando a progressão até o seu interior. O budismo extremo oriental 
(shingon) apresenta mandalas pintados na forma de lótus, cujo centro e cada pétala levam à 
imagem de um Buddha64 ou um bodhisattva. Para o budismo japonês (da ordem de shingon), 
as representações concêntricas dos mandala são a imagem de dois aspectos complementares e 
finalmente idênticos da realidade suprema: o aspecto da razão original, inata nos seres e que 
utiliza as imagens e as ideias do mundo ilusório; e o aspecto do conhecimento terminal, 
produzido pelos exercícios, adquirido pelos Buddha e fundindo-se no uno na intuição do 
nirvana. O mandala é uma imagem sintética e dinamogênica, às vezes representa e tende a fazer 
superar as oposições do múltiplo e do uno, do descomposto e do integrado, do diferenciado e 
do indiferenciado, do exterior e do interior, do difuso e do concentrado, do aparente visível e 
do real invisível, do espaço-temporal e do intemporal e extra-espacial. 
Na tradição tibetana, o mandala é um tipo de guia imaginário e provisional da 
meditação. Manifesta em suas combinações variadas de círculos e quadrados o universo 
espiritual e material, no plano triplo cósmico, antropológico e divino65.  “O mandala seria a 
imagem e o motor da ascensão espiritual, que procede por uma interiorização mais e mais 
ativada da vida e uma concentração progressiva do múltiplo sobre o uno: o eu reintegrado no 
todo, o todo reintegrado no eu (CHEVALLERJ; GHEERBRANT, 1986, pp.679-680). 
Figura 3  
Mandala de areia tibetana - Foto de Haroldo Castro. 
 
Fonte: http://colunas.revistaepoca.globo.com/viajologia/2011/06/07/antes-secreta-a-mandala-de-areia-tibetana-lembra-
essencia-da-vida/dsc_1791-web61/, em 07 de fevereiro de 2016. 
 
                                                             
64 Buda, em sânscrito, é um título honorífico com conteúdo religioso que se aplica a qualquer pessoa que tenha 
atingido um despertar completo ou iluminação espiritual. 
65 Ver também TUCCI, 1974, p. 10 e ZIMMER, 1955, p. 30. 
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Para Henry Corbin 66  (1903-1978), em L'Homme de lumière dans le soufisme 
iranien (1971), este guia (o mandala) é em definitivo o mesmo homólogo celestial da alma, isto 
é, o Ser, o Espírito que constitui a natureza verdadeira do homem.  Trata-se de seu “alter ego”, 
seu “eu celestial”, sua “natureza perfeita” (CORBIN, 1978, p. 8).  
O historiador Mircea Eliade, em sua obra Imagens e Símbolos (1979), descreve o 
rito de iniciação para o neófito através do uso do mandala e de sua semelhança com a iniciação 
por penetração ao labirinto: 
 
O mandala representa assim uma imago mundi e, ao mesmo tempo, um 
panteão simbólico. A iniciação consiste, entre outras coisas, para o neófito, 
em penetrar nas diferentes zonas e em chegar aos diferentes níveis do 
mandala. Este rito de penetração pode ser considerado como equivalente do 
rito bem conhecido da marcha em redor de um templo (pradakshina), ou da 
elevação progressiva, 'de terraço em terraço, até às «terras puras» do plano 
superior do templo. Por outro lado, a inserção do neófito num mandala pode 
ser homologada à iniciação por penetração num labirinto; certos mandalas 
têm, ide resto, um caráter nitidamente labiríntico (ELIADE, 1979, p. 52). 
 
Nas obras de C. G. Jung, o mandala é uma representação simbólica da psique, cuja 
essência nos é desconhecida. Jung observa que estas imagens são utilizadas para consolidar o 
ser interior ou para estimular uma meditação profunda. A contemplação de um mandala inspira 
a quietude, o sentimento de que a vida regressou ao seu sentido e ordem original. O mandala 
causa o mesmo efeito quando surge espontaneamente nos sonhos do homem moderno que 
ignora as tradições religiosas. As formas circulares do mandala simbolizam, ordinariamente, a 
inteireza natural, enquanto que a forma quadrangular representa a tomada de consciência de 
análoga inteireza. No sonho, o disco quadrado e a mesa circular se voltam a encontrar 
anunciando uma tomada de consciência iminente do centro. O mandala possui uma dupla 
eficácia: conserva a ordem física, se existe já; e a restabelece se desapareceu. Neste caso, exerce 
uma função estimuladora e criadora (JUNG, 1995, pp. 213-227).  
 
(...) os mandalas não provêm dos sonhos, mas da imaginação ativa (...)Os 
mandalas melhores e mais significativos são encontradas no âmbito do 
budismo tibetano (...) Um mandala deste tipo é assim chamado “yantra”, de 
uso ritual, instrumento de contemplação. Ele ajuda a concentração, 
diminuindo o campo psíquico circular da visão, restringindo-o até o centro 
(JUNG, 2002, p. 352). 
 
                                                             
66 Henry Corbin estudioso islâmico e filósofo francês, relevante por ser o introdutor de Heidegger na França e um 
dos primeiros e principais estudiosos ocidentais do Islã xiitas. 
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É na obra O segredo da flor de Ouro (2010) que Jung menciona pela primeira vez 
o “mandala” em seus estudos. Nesta obra, explica sua constituição: 
  
Os produtos das fantasias espontâneas, (...), se aprofundavam e se 
concentravam progressivamente em torno de formações abstratas, que 
parecem representar "princípios" (...) Se as fantasias forem desenhadas, 
comparecem símbolos que pertencem principalmente ao tipo do “mandala”. 
Mandala significa círculo e particularmente círculo mágico. Os mandalas não 
se difundiram somente através do Oriente, mas também são encontrados entre 
nós. A Idade Média e em especial a baixa Idade Média é rica de mandalas 
cristãos. Em geral, o Cristo é figurado no centro e os quatro evangelistas ou 
seus símbolos, nos pontos cardeais. Esta concepção deve ser muito antiga, 
porquanto Hórus e seus quatro filhos foram representados da mesma forma, 
entre os egípcios. (Como se sabe, Hórus e seus quatro filhos têm uma relação 
estreita com Cristo e os quatro evangelistas). Mais tarde, encontramos um 
inegável e interessante mandala em Jacob Böhme, em seu livro sobre a alma. 
(...)A maioria dos mandalas tem a forma de uma flor, de uma cruz ou roda, 
tendendo nitidamente para o quatérnio, o que lembra o número básico: a 
tetraktys pitagórica. Entre os índios Pueblo os mandalas são desenhados na 
areia, para uso ritual (JUNG; WILHELM, 2010, pp. 17-18). 
 
Figura 4  
Cristo rodeado pelos símbolos dos quatro evangelistas, Codex Bruchsal – Biblioteca do Estado de Baden, Karlsruhe 
(Alemanha). 
 
Fonte: http://www.arautos.org/artigo/61726/Qual-e-o-verdadeiro-eixo-da-Historia-.html, em 07 de fevereiro de 2016. 
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Figura 5  
Giusto de' Menabuoi, Paraíso, 1375-76, Baptistério, Pádua. 
 
Fonte: http://iconografiasímbologianaartecrista.blogspot.com.br/, em 07 de fevereiro de 2016. 
 
Segundo Jung67 o símbolo do mandala coincide, em essência, ao esquema da “Roda 
do universo”, da “Grande Pedra do Calendário Solar” asteca, da flor de lótus, da flor de ouro 
mítica, da rosa dos ventos, etc. Num sentido meramente psicológico, assimila o mandala todas 
as figuras que contêm elementos concluídos em um quadrado ou em um círculo, como, por 
exemplo, o horóscopo, o labirinto, o círculo zodíaco e o relógio. O mandala, resumindo, é antes 
de tudo uma imagem sintética do dualismo entre diferenciação e unificação, variedade e 
unidade, exterioridade e interioridade (JUNG, 1989, pp. 65-72).  Os mandalas e imagens 
semelhantes, antecedentes, análogas ou consequentes, como os exemplos acima citados, 
nascem dos sonhos e das visões correspondentes aos mais primários símbolos religiosos da 
humanidade. Muitas criações culturais e artísticas ou alegóricas, muitas imagens da mesma 
categoria, relacionam-se, de algum modo, com este interesse primordial da organização 
psíquica ou interior, correlato da ordenação exterior, de que tantas provas temos nos ritos de 
fundação de cidades, templos, divisão do céu, orientação espacial, relação do espaço e tempo, 
etc.68 
  
                                                             
67 ELIADE, M. Imagens e Símbolos. 1ª. ed. Lisboa: Arcádia, 1979.  
68 Cf.: CIRLOT, 1992, p. 293 
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Figura 6  
Capa da 6ª edição especial brasileira do livro O homem e seus Símbolos de Carl G. Jung. 
 
Fonte: JUNG, Carl G. O Homem e seus Símbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1964.  
 
Os mandalas, às vezes, em vez de contrapor figuras fechadas, contrapõem os 
números e sua expressão geométrica descontínua (quatro pontos, cinco, três), que são 
assimilados então às direções cardinais, aos elementos, às cores, etc., enriquecendo-se 
prodigiosamente pelo simbolismo adicional. No Ocidente, por exemplo, a alquimia apresenta 
com relativa frequência figuras de inegável caráter mandálico, nas que se contrapõem o círculo, 
o triângulo e o quadrado. O alquimista Heinrich Khunrath (1560-1605), afirmava que do 
triângulo inserido no quadrado nasce o círculo.  
Para Jung, há duas questões essenciais no tratamento do mandala: a primeira 
descreve esta imagem como símbolo de individuação:  
 
Mas o que é paraíso? Obviamente o Jardim do Éden com a árvore da vida e 
do conhecimento bifronte e seus quatro rios. Na versão cristã também é a 
cidade celeste do Apocalipse, o qual, como o Jardim do Éden, é concebida 
como mandala. Mas o mandala é um símbolo de individuação. É, portanto, o 
mago negro que encontra a chave para a solução das dificuldades de fé que 
oprimem o sonhador, as chaves que abrem o caminho da individuação, O par 
de opostos deserto-paraíso significa, portanto, o outro par de opostos 
isolamento-individuação ou o tomar-se si-mesmo (JUNG, 2002, p. 44).  
 
A segunda, é sua representação da imagem divina na alma:  
 
Enquanto os mandalas cultuais sempre apresentam um estilo especial e um 
número reduzido de temas típicos quanto ao conteúdo, os mandalas 
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individuais utilizam uma quantidade ilimitada de temas e de alusões 
simbólicas, que denotam facilmente serem uma tentativa de expressar, quer a 
totalidade do indivíduo em sua mundividência interior ou exterior, quer o 
ponto de referência essencial interno do mesmo. Seu objeto é o si-mesmo em 
oposição ao Eu, que é apenas o ponto de referência da consciência, enquanto 
o si-mesmo inclui a totalidade da psique de um modo geral, ou seja, o 
consciente e o inconsciente. Não raro o mandala individual mostra uma certa 
divisão numa metade clara e outra escura, com seus símbolos típicos. Um 
evento histórico deste tipo é o mandala de Jacob Böhme, a qual se encontra 
em seu tratado Viertzig Fragen von der Seele. Ao mesmo tempo, é uma 
imagem de Deus e como tal é designada. Isto não é casual, na medida em que 
a filosofia indiana, a qual desenvolveu sobremaneira a ideia do si-mesmo, do 
atmã, ou purusha, não diferencia em princípio a essência humana da divina. 
De modo correspondente, a scintilla, a centelha da alma, a mais íntima 
essência divina do ser humano também é caracterizada por símbolos no 
mandala ocidental, símbolos que podem também designar uma imagem de 
Deus, isto é, a imagem da divindade que se desdobra no mundo, na natureza 
e no ser humano (JUNG, 2002, p. 387). 
 
Estas duas questões, definidas como essenciais no tratamento do mandala por Jung, 
são também as questões encontradas no romance de Cortázar e analisadas a partir do ponto de 
vista do dualismo pelos críticos Em outras palavras, o mandala narrativo de Cortázar tem sido 
desvendado ou interpretado como algo que representa tanto um processo de individuação (isto 
é, um percurso singular do protagonista ou do leitor) quanto um processo quase místico (isto é, 
um ponto de vista que acena para uma totalidade que vem a simbolizar a própria totalidade do 
ser, ou que vem a se identificar com ela, negativa ou positivamente). Neste sentido, a estrutura 
do romance é lida como uma proposta que acena para um acervo simbólico comum, o qual 
podemos qualificar de religioso, visto que seus símbolos se desvendam à luz de um simbolismo 
vinculado ao universo do sagrado: totalidade do ser (possível ou impossível, pouco importa); 
ligação estrutural ou analógica entre o individual e o universal, descoberta de uma essência 
própria, presente no individual, existência vista como jogo essencial e como situação no seio 
de um universo orientado, fruto de uma cosmologia ontológica  (terra, céu, em cima, embaixo, 
subida, descida etc.). Ainda que seja com intuito de desconstruí-la, a simbologia sagrada 
apresenta-se na obra enquanto símbolo: algo que faz parte de um processo de decifração, bem 
ou malsucedida.  
 
Labirinto  
 
 Tanto a amarelinha como o mandala são símbolos, como vimos anteriormente. 
Tais símbolos possuem em algum aspecto consonância labiríntica: a amarelinha, na medida em 
que pode ser vista como rito de peregrinação, pode também sugerir que a redenção estaria em 
64 
 
ir pelo caminho certo, e não por outros, e o mandala, ao convidar à iniciação ritual e à 
penetração rumo ao centro, pode sugerir que o percurso precisa ser certeiro.  
Entretanto, a desorientação espacial, o perder-se, é a prerrogativa do labirinto, com 
exclusão de outras figuras que simbolizem o percurso existencial por meio de uma figura 
espacial. Ao percorrer um labirinto, seja ele unidirecional ou multidirecional, há uma concreta 
percepção de desorientação. Os viajantes que se encontram no labirinto, incapazes de imaginar 
suas rotas, vivenciam a sensação de caos. Entretanto, quando é possível visualizar o plano do 
labirinto, por cima ou por fora, e quando se pode ver sua totalidade, o intrincado labirinto se 
traduz em uma ordem evidente. Curiosamente é a perspectiva sobre o labirinto que nos 
proporciona um ponto de vista da ordem, quando a perspectiva de dentro do labirinto 
proporciona o sentimento do caos. 
Juan-Eduardo Cirlot (1992) define o labirinto como uma construção arquitetônica, 
sem aparente finalidade, de complicada composição e da qual, uma vez em seu interior, é 
impossível ou muito difícil encontrar a saída. Os textos antigos citam cinco grandes labirintos: 
o do Egito, que Plinio situa no lago Moeris; os dois cretenses, de Cnossos e Gortina; o grego 
da ilha de Lemnos; e o etrusco de Clusium69. É provável que certos templos iniciáticos se 
construíram deste modo por razões doutrinárias. Plantas de labirintos, desenhos e emblemas 
dos mesmos aparecem com relativa frequência em uma área muito ampla, na Ásia e na Europa, 
principalmente.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Alguns povos acreditavam que o labirinto possuía uma qualidade atraente, como o 
abismo e o redemoinho das águas, entre outras formas similares (G., 1835, p.146-147). 
                                                             
69 O atual município de Chiusi, na Toscana, Itália.  
Figura 7  
Labirinto Egípcio. 
Figura 8  
Labirinto Cretense. 
Fonte: Athanasius Kircher. 
Turris Babel. 1679, Amsterdam. 
Fonte: Athanasius Kircher. 
Turris Babel. 1679, Amsterdam. 
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Entretanto, Waldemar Fenn (1877-1955) afirma que certas representações de labirintos 
circulares ou elípticos, como os de petróglifos de Mogor, em Pontevedra (Espanha), podem ser 
interpretados como diagramas do céu, isto é, como imagens do movimento dos astros 
(CIRLOT, 1992, p. 265).  
Figura 9  
Petróglifos de Mogor em Pontevedra (Espanha). 
 
Fonte: http://concellodemarin.es/petroglifos/ 
 
Uma imagem da obra De Groene Leeuw (1674) (O leão verde), do mestre mineiro 
Goossen van Vreeswijk (1626-1689), mostra o santuário do lápis alquímico circulando pelas 
órbitas dos planetas, figuradas como muros que dão lugar a um labirinto cósmico, lugar da 
jornada do herói alquímico70: 
 
Figura 10  
Goossen van Vreeswijk, De Groene Leeuw, 1672 
 
Fonte: ROLA, 1997, p. 249. 
 
                                                             
70 Cf.: Smith, Evans Lansing. The hero journey in literature: parables of poesies.  Lanham • New York: London 
University Press of America, Inc., 1997. 
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Em relação ao caminho, “o labirinto hermético simboliza a realização material da 
Grande Obra. O labirinto expressa duas dificuldades principais: como chegar a seu centro e 
como sair de novo. Para chegar ao centro, a pessoa deve primeiro adquirir certo conhecimento 
do assunto da arte, e da sua preparação, que é realizada no pavilhão central. A viagem de 
regresso - quando as chances de se perder aumentam consideravelmente - significa a mutação 
da matéria preparada com a ajuda do Fogo: ‘One sees Fire Leading Matter on, guided by 
Ariadne’s thread. The thread is the Possibility of Nature: the fact that like produces like’” 
(ROLA, 1997, pp.250-251).  
 
Figura 11 
 “Nó de Salomão” - antigo mosaico romano em Aquileia (Itália). 
  
Fonte: Aquileia, Basílica patriarcal. Mosaico palecristiano. Foto de Giovanni Dall’Orto - 2005. 
 
 O emblema do labirinto foi usado com frequência pelos arquitetos medievais. O 
ato de percorrer o labirinto figurado no solo, em um mosaico, era considerado como 
substituição simbólica da peregrinação à Terra Santa (GUÉNON, 1985, p. 58). Alguns 
labirintos em forma de cruz, que se encontram na Itália com o nome de “nó de Salomão”, 
aparecendo muitas vezes na decoração céltica, germânica e românica, integram o duplo 
simbolismo da cruz e do labirinto, pelo que se entende como o “emblema da divina 
inescrutabilidade”. No centro do desenho assim constituído não é difícil advertir a esvástica71, 
que enriquece o símbolo por alusão ao movimento rotatório, gerador e unificador. Segundo 
Paul Diel, o labirinto simboliza o inconsciente, o errado e o distanciamento da fonte da vida 
(DIEL,1991, p. 26). Mircea Eliade afirma que a missão essencial do labirinto era defender o 
                                                             
71 Esvástica ou suástica s.f. (1899) 1. Símbolo religioso em forma de cruz cujas hastes têm as extremidades 
recurvas ou angulares (com a forma da letra grega maiúscula gama) e que, entre brâmanes e budistas, representava 
a felicidade, a boa sorte, a saudação ou a salvação; cruz gamada; 2. essa mesma cruz, com os braços voltados para 
o lado direito, foi adotada como emblema oficial do III Reich e do Partido Nacional-Socialista alemão, e se tornou 
símbolo do nazismo; cruz gamada * etim sânsc. svastika 'bom agouro, boa sorte', prov. por infl. do fr. svastika ou 
swastika 'id.' * sin/var esvástica (HOUAISS, 2009). 
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centro, isto é, o acesso iniciático à sacralidade, à imortalidade e à realidade absoluta, sendo um 
equivalente de outras provas, como a luta contra o dragão. De outro lado, cabe interpretar o 
conhecimento do labirinto como uma aprendizagem do neófito respeito à maneira de entrar nos 
territórios da morte (ELIADE, 1974, pp.162-165). O labirinto se pode experimentar na 
realidade dos dédalos de uma cidade desconhecida, em especial das cidades antigas ou orientais.  
Conforme descreve Gustav Hocke (1908 - 1985) em O mundo como labirinto,  
 
Heródoto descreveu um dos mais antigos labirintos do Egito. Tinha três mil 
quartos e, ao centro, quase impossível de localizar, escondiam-se os túmulos 
dos faraós e de crocodilos sagrados. Há ainda os relatos de Plutarco a respeito 
dos grandes feitos de Teseu, que construiu o maior de todos os labirintos: o de 
Cnossos, na ilha de Creta. Dédalo é o seu grande arquiteto. (Séculos mais tarde 
ele emprestará o seu nome ao herói de Retrato do artista quando jovem, de 
James Joyce) (HOCKE, 2005, p. 167).  
 
Ainda, Gustav Hocke (2005, p. 14) menciona um “labirinto óptico” criado por 
Leonardo da Vinci, formado por uma câmara octogonal, cujas paredes seriam todas revestidas 
por espelhos. Hocke afirma que a intenção de Leonardo da Vinci era criar um aparelho de 
desorientação. O autor também observa acerca do “vocábulo inglês maze (labirinto), que 
significa também: admiração (stupore), estupefação diante do incompreensível” (HOCKE, 
2005, p. 167).   
Na definição do ensaísta e crítico de arte francês Marcel Brion, que serviu de base 
para a conformação da definição de labirinto no Diccionario de los Símbolos de Chevalier e 
Gheerbrant:  
 
El laberinto es sobre todo un cruce de caminos; algunos de ellos no tienen 
salida y son callejones sin salida a través de los cuales se trata de descubrir el 
camino que conduce al centro de esa curiosa tela de araña. La comparación 
con la tela de araña no es exacta, por otra parte, ya que ésta es simétrica y 
regular, mientras que la esencia misma del laberinto es circunscribir en el 
espacio más pequeño posible el enredo más complejo de senderos y retrasar 
así la llegada del viajero al centro que desea alcanzar (BRION, 2002, p. 199). 
 
Outra definição, que tomamos aqui, é a do poeta e ensaísta italiano Paolo 
Santarcangeli (1909-1995) que nos traz a seguinte explicação sobre o labirinto:  
 
Pero el laberinto no siempre es obra del hombre, los hay naturales y también 
mixtos. Carnales, secundarios e intencionales. Univiarios y pluriviarios. 
Geométricos e irregulares, de esquema fijo, irregular o mixto. De rodeos 
rectangulares, curvos o mixtos. Rectangular, circular o de forma cuadrada. 
Compacto, difuso o mixto. Acéntricos, monocéntricos y policéntricos. 
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Centrípeto y centrífugo. Bidimensional. Tridimensional. Así mismo un 
laberinto puede tener ramificaciones simples, complejas y por último de una 
o varias entradas (SANTARCANGELI, 1997, pp.50-55). 
 
O prólogo de El libro de los laberintos: historia de un mito y de un símbolo de 
Paolo Santarcangeli é de autoria de Umberto Eco. Nele, Eco recorda que em um dos encontros 
com Santarcangeli lhe propôs que inventasse um “antilabirinto”: 
 
Estaba planeando, con algunos amigos y como juego (y, por tanto, con suma 
seriedad metafísica), una enciclopedia negativa (…) Y sugerí a Santarcangeli 
que inventase un antilaberinto.  
Si el laberinto fuese solamente un recorrido tortuoso, el antilaberinto sería un 
recorrido sencillo y lineal, y no habría necesidad de inventarlo 
(SANTARCANGELI, 1997, p.13).72  
 
Eco concluiu, porém, que a tentativa de pensar em construir um antilabirinto surge 
como impossibilidade de imaginação: cria-se na verdade um outro labirinto. Essa 
impossibilidade de imaginar um antilabirinto indica que a mente humana experimenta sérias 
dificuldades para representar um percurso orientado (com começo, meio e fim) que não seja 
um labirinto, ainda que tal labirinto adote a forma de um percurso resolvido. Neste sentido, o 
labirinto é da ordem arquetípica, refletindo nossa forma de pensar o mundo, nosso modo 
humano de nos adaptarmos à forma deste, ou melhor, de impor-lhe uma forma caso não o tenha 
(SANTARCANGELI, 1997, p.14).  Neste mesmo prólogo, Umberto Eco (1997, pp.15-16) 
descreve três tipos de labirinto, segundo sua estrutura: o primeiro é o labirinto univiario, um 
labirinto de estrutura clássica, à primeira vista complexo devido ao seu formato de novelo, 
possui um único emaranhado caminho com uma entrada e uma saída; o segundo é o labirinto 
maneirista, sua complexidade está na estrutura em forma de ramificações, com único caminho 
entre vários caminhos sem saída, forçando-nos a voltar infinitamente sobre nossos passos, 
impondo-nos cálculos complexos para encontrar uma regra que permita encontrar a saída. Em 
teoria a regra existe, porque o labirinto maneirista, por muito complexo que seja seu interior, 
tem um dentro e um fora. O terceiro e último labirinto denomina-se rizoma73, onde cada ponto 
pode conectar-se com todos os restantes pontos e essa sucessão de conexões pode estender-se 
ao infinito, dado que não existe um exterior ou um interior.  
                                                             
72 ECO, Umberto. “Prólogo”. In: SANTARCANGELI, P. El libro de los laberintos: historia de un mito y de un 
símbolo. Madrid: Siruela, 1997, p. 13. 
73 Na teoria de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997, p.13), um rizoma é um modelo descritivo ou epistemológico 
em que a organização dos elementos não segue linhas de subordinação hierárquica, com uma base ou raiz dando 
origem a múltiplas ramas, mas onde qualquer elemento pode afetar ou incidir em qualquer outro.  
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Ao término desta apresentação de três símbolos muito vinculados à proposta do 
romance de Cortázar, a amarelinha, o mandala e o labirinto, queremos então tentar mostrar sua 
grande importância para pensar a intersecção entre os dois mundos de Rayuela, ou seja, entre o 
mundo do texto e o mundo do leitor.  
Notamos, em primeiro lugar, que tais símbolos, tomados em si, diferem: a 
amarelinha dá lugar à representação e à configuração enquanto jogo, o que significa que sua 
orientação (em função de um começo, meio e fim) está sob condição da vontade corporal de 
jogar: o prazer, o lúdico, e a territorialização são alvos comuns de uma experiência que pode 
decidir entrar no jogo, e até mesmo inverter certa organização do ato de jogar (por exemplo, 
entrando no jogo pelo fim do percurso). Já o mandala tem como objetivo a contemplação, a 
unificação espiritual dos caminhos, o encontro com si próprio. No mandala, o centro, enquanto 
experiência da totalidade, é sempre seu fim, nunca seu começo. Em outras palavras, o percurso 
orientado não pode sofrer alteração nem indica uma multiplicidade de caminhos. Quanto ao 
labirinto, abre lugar à ação, possibilitando a orientação a partir de uma desorientação, pois, uma 
vez nele, estamos sempre o percorrendo e sempre sujeitos a nos perder pelos múltiplos 
caminhos. O objetivo então passa a ser percorrê-lo para multiplicar caminhos, para encontrar 
monstros, ou para buscar saídas (descentrar-nos). O centro não é seu fim mas, às vezes, é seu 
começo. Nele, se experienciam fragmentos, angústias, sentimento de liberdade e a situação de 
desterritorialização74. 
Refletindo sobre suas respectivas funções, podemos pensar que esses símbolos, 
entretanto, se harmonizam no romance porque: a) a amarelinha tem dimensão lúdica; b) o 
mandala tem dimensão contemplativa; c) e o labirinto tem dimensão prática, ou seja, é algo que 
depende apenas da decisão prática. A dimensão de decisão humana é o ponto de partida da 
leitura. Poderíamos dizer, então, que: a) o jogo da amarelinha é o símbolo que permite vivenciar 
o livro esteticamente; b) o mandala permite vivenciá-lo como iniciação mística, como religião 
cósmica, como conhecimento do mundo; c) e o labirinto permite vivê-lo em sua dimensão 
prática, de liberdade, e é aqui que se colocam os problemas, tanto da liberdade do leitor quanto 
da questão da representação do bem e do mal, a dimensão ética do romance. Neste sentido, é a 
figura do labirinto que vai nos dizer o que fazer com o livro, de forma ativa, embora seja a 
figura do mandala que nos assegure que há o que fazer com o livro, e embora seja a figura da 
amarelinha que nos mostre como definir a participação leitora, entre passividade e atividade.    
                                                             
74 Conceito aplicado por Deluze e Guattari, a desterritorialização é o movimento pelo qual se abandona o território: 
“é a operação da linha de fuga” (1997, p. 224). O território pode se desterritorializar, isto é, abrir-se, engajar-se 
em linhas de fuga e até sair do seu curso e se destruir (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 323).  
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Portanto, por trás do puro jogo (estético) está uma injunção ética do autor 
implícito75: de que, lendo como em labirinto, vislumbraremos de alguma forma o mandala (a 
totalidade, a finalidade) e a amarelinha (a falta de finalidade). Mas é preciso insistir que este 
esquema, ou manual de uso, só funciona se essas figuras, ao invés de serem alegorias do sentido 
da existência (entendida como algo que se joga, algo que se contempla, algo que se escolhe 
livremente), forem símbolos76, ou seja, sentidos figurados que não substituem o sentido literal 
e a ele se acrescentam, que se decifram somente concretamente, pela própria vivência deles, no 
caso, a vivência de leitura, e que implicam a questão: que mandala? Que amarelinha, que 
labirinto? O que queremos dizer, apoiando-nos aqui em Gadamer (1999, p. 1974-1975), é que, 
se representar é a verdadeira essência do jogo, a experiência de leitura de tal jogo não é 
separável de sua representação, onde surgem a unidade e identidade de uma configuração. Uma 
configuração envolve a constituição de um sentido, de uma experiência, de uma vivência e 
acima de tudo de uma verdade 77 . Jogar, percorrer o labirinto e contemplar a totalidade 
significam ler a obra e não se distinguem dela como se fossem conceitos prévios, e é neste 
sentido também que esses símbolos – amarelinha, labirinto e mandala, participam ativamente 
da criatividade da obra.  
Neste sentido, ainda, podemos também dizer que o mandala, como um elemento 
ativo de imaginação –, precisa ser o guia de leitura de Rayuela para que o leitor não se perca 
nela. Pois em Rayuela entra-se facilmente, como na amarelinha, e percorre-se facilmente, ou 
aleatoriamente, como um labirinto, mas estas duas categorias: entrar e percorrer, jogar e estar 
no labirinto, apenas se resolvem para o leitor como saída a partir do símbolo mandálico, o qual 
remete à sua própria representação de caminho de orientação, de transcendência em relação ao 
mundo configurado em Rayuela. Em outras palavras, a questão de sair do labirinto não é um 
problema de composição, assim como não é um problema do labirinto, e sim um problema de 
leitura ou de existência do leitor. Ou seja, ainda: embora possamos imaginar que o autor real 
não tenha tido qualquer intenção de impor uma direção única de leitura, parece, entretanto, que 
só é possível ler o labirinto, isto é, sair dele, quando nele enxergamos o símbolo ativo do 
mandala através do ato de leitura. Entretanto, isto não significa ler a segunda proposta do 
“Tablero de dirección”, mas sim ler o romance.  
                                                             
75 Na teoria de Wayne Booth, em The Rhetoric of Fiction (1980), o autor implícito é uma terceira categoria, uma 
imagem do autor real criada pelo discurso. Não é o narrador, mas é quem o criou, é quem criou tudo na narração, 
é quem determinou toda ela.  
76 Gadamer em Verdade e Método (1999, pp. 137 – 248) define símbolo como “a coincidência do sensível e do 
não-sensível”; e acrescenta que a “função de representação do símbolo não é a de uma mera referência a algo não-
presente. Mais do que isso, o símbolo deixa sobressair como presente, algo que, no fundo, está sempre presente”. 
77 Cf.: GADAMER, 1999, pp. 174-187. 
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Carl Gustav Jung, em o Livro vermelho78, apresenta a união inseparável entre 
imagens textuais e imagens plásticas a partir do método que desenvolveu e denominou como 
imaginação ativa79. O uso da imaginação ativa, como defendia C. G. Jung, propiciou-lhe obter 
um profundo conhecimento tanto de si mesmo como de seus pacientes. O que distingue a 
imaginação ativa de outras práticas80 utilizadas por C. G. Jung, é o que ele denominou como 
“função transcendente”81, ou seja, a capacidade de trabalhar com os opostos de consciente e 
inconsciente – individual e coletivo – e conseguir uma nova posição por intermédio da 
imaginação criadora82.  
Queremos dizer com isso que, se o símbolo da amarelinha, por um lado, representa 
a decisão ética de jogar, por outro lado introduz, além da dimensão lúdica, uma ideia de sujeição 
às regras do jogo83 , algo que prescinde de finalidade, isto é, que pode ser realizado sem pensar 
em ir a lugar nenhum. Um jogo, como diz Gadamer (1999, p. 174) é algo que se joga, todos 
aceitando a regra, mas não é questão de subjetividade, pois ninguém tem condição de mudar as 
regras estabelecidas por quem inventou o jogo. Para o filósofo “o jogar não requer ser entendido 
como uma espécie de atividade”, pois “o verdadeiro sujeito do jogo não é a subjetividade 
daquele que entre outras atividades também joga, mas o próprio jogo” (GADAMER, 1999, 
p.178). Neste sentido, que um jogo tenha regras não é decisão de ninguém, embora as regras 
precisas de um jogo concreto possam ser inventadas por alguém, ou possam ser fruto da 
colaboração entre uma tradição de jogo já existente e alguém que introduz uma nova versão de 
um jogo.  
                                                             
78 Livro em que C. G. Jung se dedicou a explorar o inconsciente através das imagens, e principalmente do mandala. 
O Livro vermelho, escrito e ilustrado entre 1914 e 1930, denominado por ele próprio como Liber Novus (Livro 
Novo em latim), permaneceu inédito até sua publicação em 7 de outubro de 2009. 
79  “la imaginación activa expresa una práctica que ha madurado en el cauce del análisis de lo profundo, el cual 
disciplina la relativización del punto de vista del yo en la interacción con las figuras interiores de la psique, 
abriendo la posibilidad de percibir el andar sincronístico de la realidad; es decir, de aquel sistema simbólico de 
correspondencias entre eventos interiores y eventos externos, más allá de los nexos causales que a nosotros nos 
resulta sensato establecer (COMANDINI, 2009, p.88).  
80 Uso de imagens hipnagógicas (hipnóticas), de escrita automática e do pêndulo de cristal. 
81 La tendencia de lo inconsciente y la de la consciencia son los dos factores que componen la función trascendente. 
Esta tendencia se llama trascendente porque posibilita orgánicamente el paso de una actitud a otra. Se trata de unir 
la conciencia a lo inconsciente de tal manera que pueda adoptar una actitud nueva” (JUNG, 2004, p. 76). 
82 Segundo Bernardo Nante: “La imaginación creadora es la función que media entre consciente e inconsciente, 
pero debe comprenderse que de la síntesis surge una conciencia que, lejos de limitarse a una mera apertura al 
mundo se define como una conciencia que capta y es capaz de manifestar un sentido que subyace a sujeto y objeto. 
Se trata, en definitiva, de una tendencia a una superación de lo inconsciente entendido como no consciente, de una 
tendencia a un saber verdadero de sí mismo” (NANTE, 2010, p. 182).   
83 Empregamos o termo jogo, considerando-o a partir da dimensão lúdica de Huizinga e da dimensão estética de 
Hans-Georg Gadamer ao tratar do conceito de jogo como um conceito de extrema importância para a estética, pois 
o essencial do jogo encontra-se, como defendeu Gadamer na representação e especialmente em sua relação com a 
arte, pois “toda a atividade humana, na verdade, é representada” (BUYTENDIJK, 1977, p.69). 
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Isto vem a significar que a amarelinha de Cortázar, enquanto jogo, serve como 
alegoria da passividade do escritor diante da linguagem que ele não inventou (e cuja 
representação lúdica limite é o glíglico), mas desempenha também um papel simbolizador da 
diferença entre a posição autoral e a posição leitora. Pois, de fato, inversamente, o jogo da 
amarelinha não é apenas um jogo para Cortázar e sim um jogo de Cortázar, na medida em que, 
do ponto de vista da composição e configuração total da obra, o autor, ao propor um jogo de 
leitura, já terá jogado a única partida possível daquele jogo. O que ele faz, então, quando se 
apaga por trás do livro escrito, e pelo ângulo da configuração da obra, é deixar a critério do 
leitor como lidar com algo que o vincula à cultura milenar (desde que o jogo surgiu) e ao 
simbolismo da orientação mística do cosmos a percorrer (céu, inferno) para chegar ao 
conhecimento, tal como se percorrem no romance, num vaivém84, indo e vindo, o lado de lá, o 
lado de cá, e os outros lados.  
Vista assim a questão dos três símbolos, há certa brutal diferença de posição: ao 
jogar, Cortázar escreve o jogo múltiplo e se lê como jogo único, podendo sempre afirmar que 
não está em parte alguma, prescindindo de justificativa para sua operação de totalização. A obra 
configurada não precisa se justificar e nem pode fazê-lo. Mas o leitor, ao jogar, está em posição 
diferente. Se totalizar significa para ele então marcar uma posição de leitor, podemos dizer que: 
enquanto a configuração de Rayuela está teorizando para o leitor sua não leitura junto com sua 
proposta de totalidade impossível, e incentivando o discurso crítico, paralelo e conceitual, sobre 
o livro, o leitor que está lendo está, justamente, lendo, isto é, está necessariamente participando 
simbolicamente da busca mística do jogo, mesmo que seja para desconstruí-la. Algo estará 
sendo vivenciado concretamente por ele no decorrer da leitura, ou do jogo, da amarelinha. Do 
contrário, não estará lendo. 
A presença da amarelinha85 no romance, mencionada repetidas vezes ao longo da 
obra, tem seu ponto de maior representação no capítulo 36, o qual fecha o primeiro livro 
                                                             
84 Para Gadamer no jogo “está implícito o vaivém de um movimento que não se fixa em nenhum alvo, onde 
termine” (1999, p.180). Mesmo assim, esse movimento renova-se em constante repetição, e é tão central para a 
determinação da essência do jogo, indiferentemente de quem o execute: “é o jogo que é jogado ou que se desenrola 
como jogo; não há sujeito fixo que esteja jogando ali. O jogo é a realização do movimento como tal” (2004, p. 
156). 
85 Na introdução de sua edição de Rayuela, Andrés Amorós afirma que a “amarelinha”, não é somente o título do 
romance cortazariano, mas sua metáfora central, sua figura básica que se abre numa cadeia de imagens. O crítico 
observa que o jogo infantil apresenta vários nomes em diferentes regiões do mundo, e nos dá como um dos 
exemplos de sua popularidade a presença do jogo na obra El cura de Monteleón (1936), do escritor espanhol Pío 
Baroja (1872-1956). Para Amorós, os elementos do jogo são sempre os mesmos: uma pedrinha que faz passar de 
um quadrado ao outro.   E define a seleção da amarelinha por Cortázar: “Cortázar se ha fijado en una variante del 
juego que le permite el simbolismo, porque la primera casilla se llama «Tierra» y la última, la meta, «Cielo». Así 
se lo explicó a Luis Harss” (CORTÁZAR, 2005, pp. 74-75). 
73 
 
proposto no “Tablero de dirección”. Neste capítulo, Oliveira enquanto é levado pela polícia 
juntamente com Emmanuèle, reflete e faz suas próprias suposições sobre o jogo infantil:  
 
La rayuela se juega con una piedrita que hay que empujar con la punta del 
zapato. Ingredientes: una acera, una piedrita, un zapato, y un bello dibujo con 
tiza, preferentemente de colores. En lo alto está el Cielo, abajo está la Tierra, 
es muy difícil llegar con la piedrita al Cielo, casi siempre se calcula mal y la 
piedra sale del dibujo. Poco a poco, sin embargo, se va adquiriendo la 
habilidad necesaria para salvar las diferentes casillas (rayuela caracol, rayuela 
rectangular, rayuela de fantasía, poco usada) y un día se aprende a salir de la 
Tierra y remontar la piedrita hasta el Cielo, hasta entrar en el Cielo (Et tous 
nos amours, sollozó Emmanuèle boca abajo), lo malo es que justamente a esa 
altura, cuando casi nadie ha aprendido a remontar la piedrita hasta el Cielo, se 
acaba de golpe la infancia y se cae en las novelas, en la angustia al divino 
cohete, en la especulación de otro Cielo al que también hay que aprender a 
llegar. Y porque se ha salido de la infancia (Je n’oublierai pas le temps des 
cerises, pataleó Emmanuèle en el suelo) se olvida que para llegar al Cielo se 
necesitan, como ingredientes, una piedrita y la punta de un zapato. (…) Una 
piedrita y la punta de un zapato, eso que la Maga había sabido tan bien y él 
mucho menos bien, y el Club más o menos bien y que desde la infancia en 
Burzaco o en los suburbios de Montevideo mostraba la recta vía del Cielo, sin 
necesidad de vedanta o de zen o de escatologías surtidas, sí, llegar al Cielo a 
patadas, llegar con la piedrita (¿cargar con su cruz? Poco manejable ese 
artefacto) y en una última patada proyectar la piedra contra l’azur l’azur l’azur 
l’azur, plaf vidrio roto, a la cama sin postre, niño malo, y qué importaba si 
detrás del vidrio roto estaba el kibbutz, si el Cielo era nada más que un nombre 
infantil de su kibbutz. 
(…) el Oscuro tenía razón, un camino al kibbutz, tal vez el único camino al 
kibbutz, eso no podía ser el mundo, la gente agarraba el calidoscopio por el 
mal lado, entonces había que darlo vuelta con ayuda de Emmanuèle y de Pola 
y de París y de la Maga y de Rocamadour, tirarse al suelo como Emmanuèle 
y desde ahí empezar a mirar desde la montaña de bosta, mirar el mundo a 
través del ojo del culo, and you’ll see patterns pretty as can be, la piedrita tenía 
que pasar por el ojo del culo, metida a patadas por la punta del zapato, y de la 
Tierra al Cielo las casillas estarían abiertas, el laberinto se desplegaría como 
una cuerda de reloj rota haciendo saltar en mil pedazos el tiempo de los 
empleados, y por los mocos y el semen y el olor de Emmanuèle y la bosta del 
Oscuro se entraría al camino que llevaba al kibbutz del deseo, no ya subir al 
Cielo (subir, palabra hipócrita, Cielo, flatus vocis), sino caminar con pasos de 
hombre por una tierra de hombres hacia el kibbutz allá lejos pero en el mismo 
plano, como el Cielo estaba en el mismo plano que la Tierra en la acera roñosa 
de los juegos, y un día quizá se entraría en el mundo donde decir Cielo no 
sería un repasador manchado de grasa, y un día alguien vería la verdadera 
figura del mundo, patterns pretty as can be, y tal vez, empujando la piedra, 
acabaría por entrar en el kibbutz (CORTÁZAR, 2005, pp.367-369). 
 
 Chega-se ao céu pulando de uma coisa para outra, através do “coq-à-l’âne”, mas 
a proposta parece ser a de aceitar o jogo para chegar a algum hipotético lugar: “tal vez, 
empujando la piedra, acabaría por entrar en el kibbutz…” Para nós, a amarelinha, o mandala 
e o labirinto são símbolos que se conformam e se harmonizam, tornando-se uma só metáfora 
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no romance. Acreditamos que os três símbolos configuram um único e grande complexo, como 
tentaremos mostrar ao longo do trabalho. Mas como se vê pelo discurso de Oliveira, será preciso 
um leitor disposto a empurrar a pedrinha com o sapato.  
Vejamos, a seguir, quais estratégias de persuasão o autor de Rayuela utiliza em sua 
configuração para nos convencer a entrar no labirinto.  
 
2. O romance  
 
A base estrutural de Rayuela é resultado da proposição de uma introdução, o 
“Tablero de dirección”, de dois prefácios e de suas três partes: “De lado de allá”, que vai do 
capítulo 1 ao 36; “De lado de acá”, que vai do capítulo 37 ao 56; e “De otros lados (Capítulos 
prescindibles)”, que vai do capítulo 57 ao 155.  A seguir analisaremos cada uma dessas partes. 
 
O “Tablero de dirección”  
 
O “Tablero de dirección” é, presumidamente, um texto injuntivo que apresenta o 
romance como sendo a conformação básica de dois livros, bem como o guia de como lê-los. 
Nele, o autor afirma: “A su manera este libro es muchos libros, pero sobre todo es dos libros” 
(CORTÁZAR, 2005, p. 111). Na continuação desse parágrafo vem a instrução: “El lector queda 
invitado a elegir una de las dos posibilidades siguintes” (2005, p. 111). Nota-se que a oração é 
injuntiva, e como tal não permite ajuizamentos pessoais, pois tem como finalidade estabelecer 
regras. Neste caso, a regra é escolher apenas um dos dois livros. Portanto, o “tablero de 
dirección” revela a primeira injunção ética do autor implicito: o leitor deve escolher uma das 
duas opções de leitura.  
 
O primeiro livro:  
 
Lemos: 
 
El primero libro se deja leer en la forma corriente, y termina en el capítulo 56, 
al pie del cual hay tres vistosas estrellitas que equivalen a la palabra Fin. Por 
consiguiente, el lector prescindirá sin remordimientos de lo que sigue. 
(CORTÁZAR, 2005, p. 111). 
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Oberva-se que este livro não é apresentado pelo resumo de seu enredo, mas sim 
pela instrução de sua leitura: “leer en forma corriente”, “termina en el capítulo 56”,  “tres 
vistosas estrellitas que equivalen a la palavra Fin”. A última oração desta instrução assegura 
que o leitor pode dispensar o “remorso” da não leitura dos capítulos posteriores. O livro contém 
155 capítulos, logo o leitor tem que aceitar que, dentro da regra do primeiro livro, ele só lerá 
56 capítulos, deixando, portanto, de ler 99 capítulos. Vejamos a ilustração a seguir: 
 
Ilustração 1: Ordem de leitura do primeiro livro:   
1 - 2 - 3 - 4 - 5 - 6 - 7 - 8 - 9 - 10 - 11 -12 -13  - 14 -15 - 16 - 17 - 18 - 19 - 20 
- 21 - 22 - 23 -  24 - 25 - 26 - 27 - 28 - 29  - 30 - 31 - 32 - 33 - 34 - 35 - 36- 37 
- 38 - 39 - 40 - 41 - 42 - 43 - 44 - 45 - 46 - 47 - 48 - 49  - 50 - 51 - 52 - 53 - 54 
- 55 - 56   
 
Este livro se constitui de duas partes do romance: “De lado de allá”, com 36 
capítulos, composto pelos capítulos de 1 a 36, e “De lado de acá”, com 20 capítulos, composto 
pelos capitulos de 37 a 56. O primeiro tem seu enredo em Paris e  o segundo em Buenos Aires, 
e ambos os lados tem a integração de suas unidades capitulares basicamente estabelecidas por 
um núcleo comum: 
 “Del lado de allá” em Paris: do capítulo 1 ao capítulo 8 – narra os encontros 
amorosos entre Oliveira e Maga; do capítulo 9 ao capítulo 18 – narra as audições de jazz no 
Clube da Serpiente; do capítulo 19 ao capítulo 21 – narra o rompimento entre os amantes; no 
capítulo 22 – narra o atropelamento de um velho escritor, (o qual vem a ser Morelli, no entanto, 
seu nome não aparece neste capítulo); no capítulo 23, narra o concerto de Berthe Trépat; e do 
capítulo 24 ao capítulo 28 – narra a morte do bebê Rocamadour; do capítulo 29 ao capítulo 34 
– narra o desaparecimento de Maga e a carta deixada para o bebê Rocamadour;  no capítulo 35 
– narra o romper das relações entre Oliveira e o Clube da Serpente; e no capítulo 36, último 
desta parte, narra a relação de Oliveira e Emmanuèle.  
 “De lado de acá” em Buenos Aires: do capítulo 37 ao capítulo 40 – narra a volta 
de Oliveira a Buenos Aires e seu encontro com o casal Traveler e Talita; no capítulo 41 – narra 
as marteladas nas mãos, os jogos de Oliveira e o tablón de madera; do capítulo 42 ao 47 – narra 
sobre Oliveira no circo; no capítulo 48 – narra as reflexões de Oliveira sobre seus caminhos e 
as visões de Maga; do capítulo 49 ao capítulo 53 – narra sobre a estadia de Oliveira no 
manicômio; do capítulo 54 ao 55 – narra sobre as visões de Oliveira de Maga e do medo de 
Talita de ser Maga; no capítulo, último desta parte e do primeiro livro, narra sobre Oliveira 
junto à janela do manicômio.   
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O segundo livro  
 
Lemos:  
 
El segundo se deja leer empezando por el capítulo 73 y siguiendo luego en el 
orden que se indica al pie de cada capítulo. En caso de confusión o olvido, 
bastará consultar la lista siguiente: (CORTÁZAR, 2005, p. 111). 
 
Como na instrução de leitura do primeiro livro, a instrução de leitura do segundo 
livro estabelece a regra, ou melhor a direção que deve ser seguida pelo leitor: “leer empezando 
por el capítulo 73”  e “en el orden que se indica al pie de cada capítulo”. Observa-se que, ainda 
que o segundo livro proponha uma leitura diferente do romance, a partir de uma ordem também 
diferente, o que se estabelece acima de tudo é a existência de uma ordem de leitura. E para 
garantir esta ordem (no sentido de mandamento), ou seja, a realização deste percurso sem 
dificuldades, confusão ou esquecimento, a ordem (no sentido de organização) a ser seguida 
estará também registrada para consulta no rodapé de cada capítulo, ou ao leitor bastará consultar 
a lista com a ordem apresentada no próprio “Tablero de dirección”:  
 
73 - 1 - 2 - 116 - 3 - 84 - 4 - 71 - 5 - 81 - 74 - 6 - 7 - 8 - 93 - 68 - 9 - 104 - 10 - 
65 - 11 - 136 - 12 - 106 - 13 - 115 - 14 - 114 - 117 - 15 - 120 - 16 - 137 - 17 - 
97 - 18 - 153 - 19 - 90 - 20 - 126 - 21 - 79 - 22 - 62 - 23 - 124 - 128 - 24 - 134 
- 25 - 141 - 60 - 26 - 109 - 27 - 28 - 130 - 151 - 152 - 143 - 100 - 76 - 101 - 
144 - 92 - 103 - 108 - 64 - 155 - 123 -145 - 122 - 112 - 154 - 85 - 150 - 95 - 
146 - 29 - 107 - 113 - 30 - 57 - 70 - 147 - 31 - 32 - 132 - 61 - 33 - 67 - 83 - 
142 - 34 - 87 - 105 - 96 - 94 - 91 - 82 - 99 - 35 - 121 - 36 - 37 - 98 - 38 - 39 - 
86 - 78 - 40 - 59 - 41 - 148 - 42 - 75 - 43 - 125- 44 - 102 - 45 - 80 - 46 - 47 - 
110 - 48 - 111 - 49 - 118 - 50 - 119 - 51 - 69 - 52 - 89 - 53 - 66 - 149 - 54 - 
129 - 139 - 133 - 140 - 138 - 127 - 56 - 135 - 63 - 88 - 72 - 77 - 131 - 58 - 131 
-  (CORTÁZAR, 2005, p. 111). 
 
Observa-se que “o segundo livro” começa no capítulo 73 e termina no capítulo 131, 
e que sua proposta de leitura se dá pelo vai-e-vem em saltos dos capítulos, não seguindo um 
padrão claro e definido de seleção deles. A composição deste livro reúne 154 capítulos dos 155, 
excluindo a leitura do capítulo 55, cujo núcleo também está no capítulo 131. No entanto, o leitor 
lerá 155 capítulos, pois o capítulo 131 se repete, aparecendo ao final da lista como 
antepenúltimo e último capítulo.  Além disso, o segundo livro é formado pelas três partes do 
romance: “De lado de allá”, com 36 capítulos, que vai do capítulo 1 ao 36; “De lado de acá”, 
com 19 capítulos, que vai do capítulo 37 ao 54 e o 56; e “De otros lados (Capítulos 
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prescindibles)”, com 99 capítulos, que vai do capítulo 57 ao 155. Observando atentamente a 
lista de direção, notamos que o leitor lerá, primeiramente, intercalando os capítulos da terceira 
parte (“De otros lados”) com todos os capítulos da primeira parte (“De lado de allá”) e que 
depois lerá intercalando os capítulos da terceira parte (“De otros lados”) com quase todos os 
capítulos da segunda parte (“De lado de acá”), excluindo o capítulo 55.  
 
O capítulo 55 
 
A ausência do capítulo 55 se justifica pela presença do capítulo 133, ambos os 
capítulos narram a mesma estória, a diferença está no grau de detalhamento. Enquanto o 
capítulo 55 é objetivo e se detém em narrar o necessário para o prosseguimento mínimo da 
leitura do romance, o capítulo 133 está mais elaborado, além de conter frases e orações 
completas copiadas do capítulo 55, também apresenta elementos adicionais. Por exemplo, no 
capítulo 55 temos a personagem Traveler bebendo enquanto lê: “…Traveler se bebió un vaso 
de caña y se puso el saco del piyama. El sillón de mimbre parecía más fresco que la cama, y era 
una buena noche para quedarse leyendo” (2005, p. 483),  já no capítulo 133 informa-se também 
qual o conteúdo da leitura de Traveler, além de suas reflexões a respeito: “…Traveler 
sirviéndose otra caña y rebajándola con soda, (...) Le daba lástima salirse del mundo de 
Ceferino... justamente cuando Cefe se ponía a enumerar las 45 Corporaciones Nacionales…” 
(2005, p. 694). Neste capítulo também ficamos sabendo que Talita, quando regressa ao quarto, 
lê com Traveler e adormece. Só depois deste momento, que não aparece no capítulo 55, falam 
sobre Horacio com mais detalhes do que no 55. Observemos a seguir uma passagem que 
aparece nos dois capítulos, trata-se de um dialógo em que Talita conta a Traveler que Horacio 
a confundiu com Maga: 
 
Capítulo 55:  
 
Traveler masculló algo ininteligible. 
—Me confundió con la Maga —insistió Talita. 
Traveler la oía hablar, aludir como todas las mujeres a la fatalidad, a la 
inevitable concatenación de las cosas, y hubiera preferido que se callara pero 
Talita se resistía afiebradamente, se apretaba contra él y se empecinaba en 
contar, en contarse y, naturalmente, en contarle. Traveler se dejó llevar 
(CORTÁZAR, 2005, p. 484). 
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O mesmo episódio no capítulo 133:  
 
—Cría de animales no corpulentos —dijo Traveler. 
—Me confundió con la Maga —insistió Talita—. Todo lo demás tenía que 
seguir como si lo enumerara Ceferino, una cosa detrás de la otra. 
—La Maga —dijo Traveler, chupando del cigarrillo hasta que se le iluminó la 
cara en la oscuridad— también es uruguaya. Ya ves que hay un cierto orden. 
—Dejame hablar, Manú. 
—Mejor no. Para qué. 
 (CORTÁZAR, 2005, p. 702). 
 
Notamos que no capítulo 55 se narra que Traveler  disse algo incompreensível e 
que no 133 se esclarece exatamente o que ele disse. A frase: “—Me confundió con la Maga —
insistió Talita.” está exatamente igual nos dois capítulos sendo que no capítulo 5 a narração é 
mais descritiva e no 133 há mais falas incluídas. Os capítulos terminam exatamente iguais, 
como podemos ver nas citações a seguir, 
 
Capítulo 55: 
 
—¿Te lo dijo realmente? Cuesta creerlo, vos sabés el orgullo que tiene. 
(…) 
Talita se corrió un poco en la cama y se apoyó contra Traveler. Sabía que 
estaba otra vez de su lado, que no se había ahogado, que él la estaba 
sosteniendo a flor de agua y que en el fondo era una lástima, una maravillosa 
lástima. Los dos lo sintieron en el mismo instante, y resbalaron el uno hacia 
el otro como para caer en ellos mismos, en la tierra común donde las palabras 
y las caricias y las bocas los envolvían como la circunferencia al círculo, esas 
metáforas tranquilizadoras, esa vieja tristeza satisfecha de volver a ser el de 
siempre, de continuar, de mantenerse a flote contra viento y marea, contra el 
llamado y la caída (CORTÁZAR, 2005, pp. 485-486). 
 
Capítulo 133: 
 
—¿Te lo dijo así, che? Cuesta creerlo, vos sabes el orgullo que tiene. 
(…) 
Talita se corrió un poco en la cama y se apoyó contra Traveler. Sabía que 
estaba otra vez de su lado, que no se había ahogado, que él la estaba 
sosteniendo a flor de agua y que en el fondo era una lástima, una maravillosa 
lástima. Los dos lo sintieron en el mismo instante, y resbalaron el uno hacia 
el otro como para caer en ellos mismos, en la tierra común donde las palabras 
y las caricias y las bocas los envolvían como la circunferencia al círculo, esas 
metáforas tranquilizadoras, esa vieja tristeza satisfecha de volver a ser el de 
siempre, de continuar, de mantenerse a flote contra viento y marea, contra el 
llamado y la caída (CORTÁZAR, 2005, pp. 703-704). 
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Voltando ao segundo livro  
 
Observa-se que, nesta composição, o livro começa e termina com capítulos da 
terceira parte (“De otros lados”). Apesar da disposição dos capítulos não aparentarem uma 
linearidade, este livro refaz o mesmo percurso do primeiro livro – do capítulo 1 ao capítulo 56, 
tendo como fio condutor os mesmos núcleos básicos. A diferença está na clareza das 
informações apresentadas no segundo livro com a incorporação dos novos fragmentos da 
terceira parte do livro (“De otros lados”), pois estas mesmas informações eram somente 
insinuadas no primeiro. Vejamos:  
 “De otros lados (Capítulos prescindibles)”: do capítulo 57 ao 70, narra um 
diálogo, após o velório de Rocamadour, entre Oliveira e Gregorovius, o tema é a angustia 
existencial de Oliveira. É possível intuir que Oliveira está em tratamento com o doutor Ovejero. 
Alguns  capítulos são fragmentos de outros textos e outros são notas do pensamento de Morelli, 
ambos endossam a circunstância e o tema  das questões existênciais de Oliveira; do capítulo 71 
ao 105, narra os pensamentos de Morelli, neste caso o tema tratado é o do romance como arte 
trascendente, paralelaente narra os encontros entre Oliveira e Pola, e revela a atitude de Oliveira 
como individuo social e político; do capítulo 106 ao 116, alguns fragmentos e pensamentos de 
Morelli (Morellina),, o tema é a não realidade da arte, paralelamente um episódio de París onde 
se narra uma discusão entre Maga e Oliveira, o tema são suas amantes Pola e Emmanuèle; dos 
capítulos 117 ao 146, entre fragmentos e notas de Morelli (Morellina), narra-se alguns eventos 
no manicômio, alguns dos diálogos tem como tema a literatura e o pensamento de Morelli,  
episódios de París onde Oliveira e Maga falam de suas cidades natal; do capítulo 147 ao 155, 
entre fragmentos e notas de Morelli (Morellina), narra Oliveira e Etinne visitam e conhecem a 
Morelli que está internado no hospital devido ao atropelamento. Observa-se, que nos capítulos 
100,155,122 e 154 –  episódio do atropelamento de Morelli, que é neste episódio  que se faz 
conhecer seu nome. E que é da visita que Oliveira e Etienne fazem ao velho escritor no hospital, 
que se estabelece o caminho para a discussão teórica literária sobre o romance e a arte, e para 
“a anexação da poética fragmentária, contituída pelas “morellianas”, como analisou Arrigucci 
(1973, p. 270). 
 
O “Tablero de dirección” termina com a seguinte citação: 
 
Con el objeto de facilitar la rápida ubicación de los capítulos, la numeración 
se va repitiendo en lo alto de las páginas correspondientes a cada uno de ellos. 
(CORTÁZAR, 2005, p. 111). 
 
A citação, mais uma vez, demonstra a finalidade do “Tablero de dirección”: trata-
se de um guia de leitura com instruções, regras e observações sobre o romance e sua divisão 
em dois livros com regras de leituras distintas, no entanto, com o mesmo fio condutor.  
Observando ambos os livros propostos no “Tablero de dirección”, o que 
conseguimos inferir, além do que foi exposto, é que o único capítulo que tem uma finalidade 
estrutural de representação do fim é o capítulo 56, pois está declaradamente expresso no 
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“Tablero” que este é o último capítulo do primeiro livro: termina en el capítulo 56, al pie del 
cual hay tres vistosas estrellitas que equivalen a la palabra Fin. (CORTÁZAR, 2005, p. 111). 
Também, podemos concluir que, inversamente, o capítulo 131 não é o último do segundo livro, 
pois o mesmo guia para o capítulo 58, que leva de volta ao 131, numa espécie de brincadeira 
circular. Porém, observando atentamente a redação do “Tablero de dirección”, notamos que 
após o número 131, há um hífem sugerindo uma continuidade em suspenso. Assim sendo, o 
capítulo 1 do romance só não é o primeiro capítulo do segundo livro e o capítulo 155, último 
capítulo do romance, não é o último capítulo de nenhum dos dois livros propostos.  
Diante do observado, o que podemos concluir é que o primeiro livro tem  como 
composição uma sequência linear dos capítulos, com começo e fim, e que o segundo livro tem 
uma sequência arranjada por seu autor e que, apesar de apresentar um começo, possui um fim 
em suspenso.  
No Nouveau Roman86 a anulação da intriga conduz, como projeto antitético do 
romance tradicional, à noção de anulação ou dissolução da personagem. O desaparecimento da 
personagem como centro catalizador da matéria narrativa e a sua ligação com o “objectalismo” 
são explicados por Robbe-Grillet, em Pour un Nouveau Roman e por Nathalie Sarraute em 
L'Ère du Soupçon87.  O nouveau roman é também analisado como o “roman du roman”, 
écriture spéculaire, ou como um romance que não se constrói, exemplificado em L'Emploi du 
Temps, La Modification e Degrés de Michel Butor. A multiplicação dos focos narrativos e de 
centros de perspectiva com focos parciais e contraditórios, a substituição de focos no interior 
da narrativa, a exibição dos processos de narração sem linearidade junto de uma “desordem 
cronológica”88 são recursos que atuam diretamente na recepção da leitura. A complexidade de 
realizar a leitura, devido a todo este agenciamento característico do nouveau roman, levou 
                                                             
86 Termo aplicado a um conjunto de romances franceses publicados no pós-guerra, de autoria de Alain Robbe-
Grillet, Nathalie Sarraute, Michel Butor, Marguerite Duras, Claude Simon. Para citar algumas das várias definições 
littérature objective, roman à ras du sol, la technique du cageot, roman de l'être-là, nouveau réalisme, école du 
regard, romans blancs, romans de la table rase, romans de l'homme absent, roman sans romanesque, école de 
minuit, littérature littérale, roman expérimental, romans de laboratoire, allitérature, roman comme recherche, 
romans d'avant-garde, entre chien et loup, antiroman, roman d'une nouvelle genèse, école du refus. Pode ser 
definido como um romance com ações desordenadas, que apresenta uma trama sem acontecimentos palpáveis 
vividos ou sofridos pelas personagens, que sofrem através de uma estrutura narrativa do detalhamento. Nas 
palavras de Robbe-Grillet: “o termo Novo Romance, não o faço com o intuito de designar uma escola, nem mesmo 
um grupo definido e constituído por escritores que trabalhariam num mesmo sentido; trata-se apenas de um rótulo 
cômodo que engloba todos aqueles que procuram novas formas de romance, capazes de exprimir (ou de criar) 
novas relações entre o homem e o mundo, todos aqueles que se decidiram a inventar o romance, isto é, a inventar 
o homem” (ROBBE-GRILLET, 1969, p. 8). 
87 “Il fallait aussi décomposer ces mouvements et les faire se déployer dans la conscience du lecteur à la manière 
d'un film au ralenti. Le temps n'était plus celui de la vie réelle, mais celui d'un présent démésurement agrandi” 
(SARRAUTE, 1956, p. 9). 
88 “En dynamitant la prison des horloges, il semble bien proposer aux hommes de s'approprier le temps et de le 
vivre comme «la forme du sens interne»” (CAMINADE, Pierre et Madeleine, op. cit. pp. 261-262). 
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Pierre de Boisdeffre, um dos críticos Nouveau Roman, a defini-lo como uma “littérature de 
l'ennui” e como um labirinto falso, feito para se perder89. Rayuela já foi classificada como 
nouveau roman90, mas diferentemente deste, a multiplicação dos caminhos e a quebra da lógica 
linear das ações de sua narrativa não são, essencialmente, uma ruptura com a linearidade 
estrutural da leitura, e, portanto, não se trata de um labirinto falso, mas de um labirinto jogo, 
feito para se encontrar.  
Tomando alguns capítulos da leitura em saltos, observamos que existe entre eles 
sempre um elo mínimo de conexão da leitura. Por exemplo, existem capítulos que estão 
conectados por temas como: “amor” – nos capítulos 6, 93, 68 e 81; “tortura e violência” – nos 
capítulos 14, 114, 117, 15, e 120; “sonho” – nos capítulos 143, 101, 144, 103, 123, 122 e 76. 
Outros capítulos se conectam pela personagem: “Morelli” – 96, 94, 91 e 99 – cujas notas e 
“morellianas” conectam outros capítulos – 99, 82, 62, 78, 132, 125, 42, 39, 7891. Pelo contrário, 
para uma cronologia desorganizada, é preciso dispor de uma leitura linear que faça aparecer a 
desordem cronológica. O que Cortázar está propondo é outra coisa: é uma quebra de linearidade 
estrutural da própria forma de ler. É uma maneira de interrogar melhor a atitude do leitor. Será 
que o leitor vai restituir a ordem cronológica das ações mesmo que ele não possa ler linearmente 
a própria estrutura do livro?  
Por outro lado, por trás destas questões surge outro problema no “Tablero de 
dirección”: o que fazer com a ordem efetiva dos capítulos, tal como eles vêm numerados de 1 
a 155?92  Seria esta ordem uma espécie de tabu em relação ao qual os dois outros livros 
propostos se organizam, mas que o leitor sempre pode escolher seguir a fim de verificar, como 
em negativo, que fez a escolha certa seguindo as prescrições do “Tablero”? E sem tal 
verificação, isto é, sem cair na armadilha de ler pelo menos duas vezes, como medir o grau de 
desorganização ou de organização narrativa das outras propostas? Em função de quais critérios?  
Sabemos que esta leitura seria exatamente igual àquela primeira, proposta pelo 
“Tablero”, até o capítulo 56, porém são também acrescentados os capítulos da terceira parte, 
“De otros lados (Capítulos prescindibles)”. Esse acréscimo traz informações novas, que 
ampliam tanto a primeira quanto a segunda parte do romance. Por exemplo, com a leitura dos 
                                                             
89 “Dans un labyrinthe, toutes les pistes sont fausses, sauf une. Le jeu n'est pas d'en sortir, mais de s'y perdre.” (Où 
va le roman?, Éd. Del Duca, Paris, 1962, p. 266). 
90  Cf.: ALAZRAKI, Jaime. “Rayuela de Julio Cortázar” In.: Narrativa 1. Colección Prólogos. Venezuela: 
Fundación Biblioteca Ayacucho, 2009, pp. 186-188) 
91 As mesmas conexões já haviam sido apontadas por Andrés Amorós na introdução de sua edição de Rayuela. 
(Cf.: AMORÓS, Andrés. “Introducción” in.: CORTÁZAR, Rayuela. Madrid: Catedra, 2005, pp. 53-55) 
92 Ken Holsten (1973, p. 684) afirma que muitos críticos consideraram as propostas do “Tablero” como uma 
brincadeira e que leram Rayuela inteira na forma tradicional (do capítulo 1 até o 155). O autor cita alguns crítico 
como exemplo: H. A. Murena e Juan Carlos Ghiano.  
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capítulos 58, 63, 72 e 77, o leitor passa a saber que Oliveira continua vivo mesmo depois de 
cair da janela do manicômio no capítulo 56, e com a leitura do capítulo 155, descobre-se que o 
velhinho atropelado é Morelli. No entanto, a leitura da terceira parte, nesta ordem, tornaria mais 
difícil a percepção de relação entre os capítulos – por exemplo, seria dífil perceber a relação 
entre os capítulos 6, 93, 68 e 81 como sendo capítulos dedicados ao amor.  Não podemos 
esquecer de que a terceira parte é formada, principalmente, por recortes de jornais e citações de 
vários autores, o que dificulta a percepção da relação entre os capítulos. Nesta sequência, é 
necessário que haja um esforço maior da memória ou de atualização da leitura para acompanhar 
a conexão entre os episódios. 
Como forma de resolver esta contradição, nossa proposta de leitura consiste em 
supor que a real finalidade do “Tablero de dirección” não esteja excusivamente em ser um guia 
sério de instruções e prescrições de leitura, e sim, indispensavelmente, em ser parte da proposta 
lúdica da composição do romance. 
 
A finalidade lúdica do “Tablero de dirección”  
  
Figura 12 
Capa da 1ª Edição de Rayuela pelo Editorial Sudamericana em 28 de junho de 1963, Buenos Aires (Argentina) 
 
Fonte: http://i1.wp.com/www.sul21.com.br/jornal/wp-content/uploads/2013/06/20130609slide_291377_2325369_free.jpg 
 
A abertura da obra na página 111(“Tablero de dirección” na 18ª edição de Andrés 
Amorós pela Cátedra) revela o amálgama de elementos e propõe ao leitor o compromisso da 
reconfiguração. O “Tablero de dirección” é fundamentalmente mais um recurso lúdico do que 
um guia de leitura. Uma armadilha para críticos e leitores; uma espécie de enigma que tem sua 
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resposta dada previamente no título do romance. O fato é que, se o leitor desconsiderar a 
validade da proposta do “tablero de dirección”, acabará lendo o livro numa direção oposta 
àquela que o romance propõe, oposta num sentido que nos caberá definir, e ao final dos 155 
capítulos se sentirá obrigado a reler o romance em uma das duas direções propostas, ou até 
mesmo nas duas direções. No entanto, caso o leitor venha a eleger a primeira proposta cairá na 
mesma encruzilhada de quem desconsiderou o “tablero de dirección” pois acabará não lendo o 
romance, e sim parte dele. Logo, resta ao leitor a segunda proposta. Porém, esta seria a melhor? 
Para respondermos a esta pergunta, voltemos aos símbolos que sustentam a composição do 
romance: a amarelinha, o mandala e o labirinto.  
Todos estes símbolos, como vimos no início deste capítulo, têm como 
características intrínsecas a ludicidade e o rito iniciático. Assim, podemos considerar o “tablero 
de dirección” como sendo a primeira casinha da amarelinha, ou passagem inicial do labirinto, 
ou mesmo o primeiro nível do mandala. A compreensão do “Tablero de Dirección” pressupõe 
uma adesão iniciática à ludicidade proposta pela composição do romance e que se dá a conhecer 
pelo título. O “Tablero de Dirección”, não dá ao leitor a escolha da proposta, mas sim a escolha 
do caminho que o coloque dentro do jogo da amarelinha. Esta compreensão da composição da 
obra é também explicada pelo próprio Cortázar:  
 
críticos reputados con sede en Buenos Aires empezaron por no entender el 
doble sistema posible de lectura de la novela, y de ahí pasaron al pollice verso 
después de asegurar patéticamente que la habían leído de las dos maneras que 
indica el autor, cuando lo que proponía el pobre autor era una opción y jamás 
hubiera tenido la vanidad de pretender que en nuestros tiempos se leyera dos 
veces un mismo libro (CORTÁZAR, 1967, p. 142). 
 
No fundo, a ideia de diferenciação dos leitores (Ken Holsten93 fala de leitor ativo – 
“lector cómplice”, segundo a terminologia de Cortázar – e leitor passivo – “lector hembra”, 
Ana María Barrenechea fala de duas leituras do livro: uma dedicada ao «lector hembra», que 
busca o «romance rolo» e outra dedicada ao leitor cúmplice que segue saltando de uma a outra 
parte, segundo o “tablero de dirección”) parece construir uma falsa alternativa. Barrenechea 
(1968, p.74) avalia a primeira proposta de leitura apresentada no “Tablero” como sendo uma 
leitura corrida, sem maiores preocupações, e dedicada ao “leitor fêmea”. Queremos, porém, 
fazer uma ressalva sobre essa afirmação pois, ao nosso ver, se o leitor tem que aceitar ler 
somente até o capítulo 56, ele estará concordando consequentemente em deixar 99 capítulos de 
                                                             
93 HOLSTEN, K. “Notas: Notas sobre El ‘Tablero de Dirección’ en Rayuela de Julio Cortázar”. In: Revista 
Iberoamericana. Vol. XXXIX, Núm. 84-85, Julio-Diciembre, 1973, pp. 683-688. 
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fora. Assim, essa leitura não deveria ser considerada “tradicional”, já que é incompleta, e nem 
o leitor é um ser passivo, haja vista que ele optou por ela. Ao nosso ver, a adesão do leitor à 
obra supõe a aceitação do jogo proposto pela obra como caráter intrínseco do rito iniciático de 
leitura do romance. O autor está propondo mais do que um romance, está propondo um jogo. 
Entretanto, a escolha dupla, assim como a desconsideração dela, está ainda fora do jogo da 
obra. Neste sentido, o “Tablero” dá pelo menos duas escolhas: uma que leva para fora do jogo, 
fazendo correr o risco ao leitor de nem chegar a participar dele, e outra que leva imediatamente 
para dentro. Para isso, na verdade, o leitor diante do “Tablero de Dirección” paradoxalmente 
só tem uma opção frente a duas escolhas apresentadas: responder corretamente ao enigma 
proposto. Para alguns críticos como Holsten, essa resposta se encontraria no próprio título do 
romance, que revela qual das propostas apresentadas no “Tablero de Dirección” deve ser 
escolhida como caminho de leitura: a leitura em saltos de capítulos como uma amarelinha. 
Considerar o título é obrigatório para escolher qual caminho do labirinto seguir. O romance, 
com sua composição labiríntica, abriga uma multiplicidade de possibilidades de interação que 
possuem potencial lúdico desde seu início com o “Tablero de Dirección”. Porém, se o 
“Tablero” é a introdução ao romance, e assim é também o caminho de acesso ao seu labirinto 
narrativo para a adesão de um “lector cómplice”, então, será imprescindível considerar o 
“Tablero” como um espaço iniciático do jogo. Observar o título do romance para escolher a 
experiência de leitura é aceitar o jogo da amarelinha como espaço e símbolo central do romance, 
para onde todos os caminhos do labirinto convergem. O título, de certa forma, tem por função 
apresentar um jogo com regras diferentes das regras de linearidade que vigem habitualmente 
no gênero do romance. No romance “habitual” a leitura deve fazer-se na sequência linear dos 
capítulos, mas o que o “Tablero” de Rayuela nos mostra em negativo é que qualquer romance 
com regras de linearidade também poderia ser lido em outra ordem. Nada impede de fazer isto, 
embora isto signifique que o romance não será propriamente lido (ou seja, as regras de seu jogo 
não serão respeitadas). Da mesma forma, só há uma maneira de ler Rayuela que corresponda 
às regras do jogo fixadas nele. Para tanto, o “Tablero”, considerado como parte da obra, 
subverte a função de linearidade, mostrando que ela é apenas estabelecida por consenso cultural 
– independentemente de Rayuela, portanto –, dialogando com o gênero romance em geral, 
inclusive com o romance moderno. E para tanto, é preciso também aceitar a relevância do título, 
a qual é da ordem da adesão inexplicável à dimensão simbólica contida no título, pois nele a 
experiência da história espacial da amarelinha se materializa, para depois se transformar no 
mundo do texto que encanta os leitores e promete trazer os deleites da interação. E mesmo que 
a leitura esteja prescrita, ela consente ao leitor o ato de reconstruir pela leitura, relato por relato, 
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uma narrativa que – paradoxalmente –, ao ser imposta também se tornar, por adesão, totalmente 
deste leitor. 
  
A função dos fragmentos  
 
Rayuela se apresenta também, como vimos no “Tablero”, com uma obra composta 
por fragmentos. A terceira parte oferece um vasto número de capítulos que formam uma 
coletânea de fragmentos aparentemente reunidos aleatoriamente pelo autor, como também, no 
decorrer da narrativa, vários parágrafos terminam fragmentados, sem fim. O fato é que esses 
fragmentos auxiliam a composição labiríntica que é proposta na obra e acabam por representar 
a ambiguidade dos caminhos sem saída do labirinto, pois ao mesmo tempo que não levam a 
lugar nenhum são passíveis de acesso pelo leitor.  O que se observa é que esses fragmentos 
reforçam a ideia de a leitura em saltos (da amarelinha) ser o caminho do romance mais 
interessante a se seguir, em forma de labirinto, pois somente percorrendo esta disposição é que 
se estabelece algum sentido, mesmo que lúdico, para os fragmentos. Em outras palavras, esta 
disposição estrutural, fundamentada na desordem e na fragmentação, é justamente o que 
delimita o espaço do jogo da amarelinha e a sua composição labiríntica. 
Há vários fragmentos que se apresentam como capítulos completos, por exemplo 
os capítulos:  
 59, uma citação de Claude Lévi-Strauss, Tristes tropiques;  
 70, uma citação de Meister Eckhart, sermão Beati pauperes spiritu;  
 81, uma citação de José Lezama Lima, Tratados en La Habana; trecho de duas 
cartas de Juan Cuevas;  
 106, um trecho de Johnny Temple/ The Yas Yas Girl;  
 110, uma citação de Anaïs Nin, Winter of Artifice;  
 111, uma narração de Ivonne Guitry, a Nicolás Díaz, amigo de Gardel em 
Bogotá;  
 117, um relato de Clarence Darrow, Defensa de Leopold y Loeb;  
 118, uma citação de Malcolm Lowry, Under the Volcano;  
 119, uma anedota do The Observer, Londres;  
 126, o discurso de mandrágora, em Isabel de Egipto, de Achim Von Arnim;  
 128, uma citação de Artaud, Le Pèse-nerfs;  
 130 uma nota The Observer, Riesgos Del Cierre Relámpago;  
 149, um poema de Octavio Paz;  
 Etc. 
   
Outros fragmentos aparecem como citações nos diálogos das personagens, por 
exemplo nos capítulos:  
86 
 
 95, que apresenta citações de Rayuela nas notas de Morelli;  
 129 e 133, com as citações da leitura de Traveler da obra de um Ceferino;  
 15, com trecho de canções de jazz;  
 35, uma citação de S. Escoffier por Wong;  
 Entre outras.  
 
Um outro tipo de fragmentação está na forma de discurso interrompido, presente 
em várias partes do romance, por exemplo nos capítulos: 
 3, “Pez, hoja, nube, imagem: exatamente eso, a menos que...”;  
 6, “Pero el amor, esa palabra...”;  
 16, “Y qué mal estaba acabando la noche, todo tan increíble tan, los sapatos de 
Guy Monod...”;  
 18, “Porque Horacio, la palabras... Es decir que las palabras, para Horacio...”;  
 20 “La noche que nos encontramos detrás de Notre Dame también vi que...”;  
 27, “y suplicarle que me creyera, y que...”;  
 41, “pero a mí no me sorprendería nada que...”; 
 127, “A menos que”; 
 Etc.   
 
Tanto nos fragmentos-capítulos quanto nos fragmentos presentes nos diálogos o 
que se observa, à primeira vista, é a falta de conexão entre eles e a narrativa. No entanto, se 
analisamos atentamente, podemos observar que eles têm uma função estrutural no jogo. Para 
ilustrar este fato: quando saltamos do capítulo 3 para o 84, deparamos com um fragmento que 
argumenta sobre a dificuldade e sobre a necessidade de ver as coisas. Deste capítulo saltamos 
para o capítulo 4, que nos diz que Maga sabe justamente fazer isto, ver as coisas. Os capítulos 
6 e 93 estão conectados pela frase “Pero el amor, esa palabra”, presente no final do capítulo 6 
e no início do 93. Outros que se conectam à temática do amor são os capítulos 81 e 68. O 
capítulo 81 é um fragmento, uma citação de Lezama Lima: “Procuremos inventar pasiones 
nuevas, o reproducir las viejas con pareja intensidad”. O 68 vem do salto do capítulo 93, narra 
a cena de amor. Se, pela leitura em saltos, também o capítulo 81 vem antes do 68, também 
podemos pensar que se implementa aqui uma estrutura de lembrança, que pode forçar à leitura 
de atualização, análoga à estrutura da consciência histórica hermenêutica, sempre capaz de 
reinterpretar o significado de um passado à luz de um novo presente.  
Poderíamos concluir que a função dos fragmentos, como forças de conexão, ajuda 
a produzir uma estrutura consistente, porém com uma articulação singular, a partir da qual a 
matéria narrativa adquire sentido. Para compreendermos essa estrutura fragmentária, devemos 
pensar que cada fragmento embora seja único pelo enredo, não o é segundo os temas, que se 
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repetem. A técnica usada por Cortázar é semelhante à técnica usada por Picasso e Georges 
Braque, denominada collage, na pintura em que os artistas plásticos incorporam à sua criação 
materiais de todo tipo: cordas, trapos, recortes de jornais, revistas, etiquetas, bilhetes, 
fotografias, entre outros. A técnica consiste em formar um conjunto de elementos diversos em 
algo unificado, dando a estes um novo sentido, uma nova realidade. Cortázar fará de sua 
narrativa um conjunto de versos, letras de músicas, cartas a jornais, relatos, trechos de romance 
de outros autores, documentos estranhos, citações literárias, filosóficas, anedotas, tudo pensado 
para configurar uma nova realidade em seu romance. Vejamos a resposta de Cortázar a pergunta 
Evelyn Picon Garfield94: 
 
—El deseo de poner los recortes en Libro de Manuel no es parecido al método 
de Rayuela. Me parecen dos cosas distintas. ¿Puedes hablar un poco de la 
diferencia? 
—Sí, claro. Mira, la diferencia es fundamental. En Rayuela son citaciones 
literarias o filosóficas o anecdóticas, anuncios de periódico que están pensados 
en función de la novela. Es decir, de la conducta de los personajes o de los 
deseos o de las ambiciones de los personajes. Por ejemplo, algunos de los 
pequeños fragmentos los pongo en Rayuela porque lo que dicen es perfecto, 
no se puede decir mejor. Entonces para qué hacerles hablar a los personajes 
sobre ese tema cuando ya está escrito, ya está dicho mejor de lo que yo podía 
hacer.  
 
Em outras palavras, as colagens não são aleatórias. Ao todo, entre fragmentos-
capítulos e fragmentos entre os diálogos, mais de cem fragmentos compõem a narrativa. No 
caso de Rayuela as vantagens da fusão narrativa-fragmento se fazem de maneira persuasiva. A 
alternância de caminhos conduz o leitor à exploração constante da diversidade. Por manter as 
peculiaridades de cada fragmento, a narrativa exige leituras de reconfiguração a todo salto, e a 
simbiose entre palavra e imagem fomenta certa interpretação sobrecarregada, criadora no seio 
da estrutura geral do livro de sequências pequenas independentes. Como analisou Arrigucci:  
 
os novos fragmentos anexados e a leitura em saltos, amplia a obra como um 
todo, “se multiplica e se potencia significativamente, como uma complexa 
constelação de significantes e significados. O contato entre os textos 
heterogêneos aglutinados e os fragmentos básicos, que contêm os elementos 
propriamente da narração, dispara o sentido numa infinidade de novos alvos 
(ARRIGUCCI, 1973, p. 271). 
 
E acrescenta:  
 
                                                             
94 México, Universidad Veracruzana, Cuadernos de Texto Crítico. 1978. - Por Evelyn Picon Garfield (Entrevista 
publicada em Rayuela, Edición Crítica coordinada por Julio Ortega y Saúl Yurkievich. Fondo de Cultura 
Económica, Buenos Aires, 1992.) 
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No conjunto, esses fragmentos heterogêneos oferecem ao leitor, graças a 
particularidades que apresentam, possibilidades de formar, pela leitura-
montagem, uma constelação significativa, que, ao mesmo tempo através de 
certas pontas soltas, poderá ser articulada com outras constelações 
semelhantes no interior da obra (ARRIGUCCI, 1973, pp. 273-274). 
 
 Ao nosso ver, no conjunto, esses fragmentos sustentam a narrativa-labiríntica 
em seu plano estrutural, e acreditamos que é nessa proposição estrutural que está fundada a 
leitura em saltos da amarelinha. Neste sentido, avaliamos que o papel do leitor dentro desta 
perspectiva está na reconfiguração dos fragmentos como inseparáveis ao romance. O romance, 
assim, pode ser analisado como um jogo labiríntico que se caminha aos saltos, e como labirinto, 
apresenta caminhos sem saída. Logo, incita a refazer o próprio caminho, como também exige 
uma participação pela imaginação criadora, pois para percorrê-lo o leitor deverá ser capaz de 
reconfigurá-lo, e de aceitar as surpresas e os constantes saltos.  
Veremos a seguir alguns capítulos desse caminho labiríntico, na medida em que 
optamos por selecionar a leitura em saltos, segunda proposta de leitura, que, ao nosso ver, é a 
leitura mais lúdica e, portanto, a mais interessante para a análise do romance. Nosso intuito em 
detalhar este caminho é observar como se incluem os fragmentos presentes no romance e como 
isto conforma a sua composição labiríntica. Para uma visão geral desta análise, também 
daremos alguns saltos no percurso, selecionando capítulos do início, do meio e do final do 
romance. A leitura pode ser um pouco cansativa, mas é necessária para ilustrar nossas 
observações. 
Nosso ponto de partida é o capítulo 73, início do livro com a proposta de leitura 
saltada e se encontra na parte do livro denominada “De otros lados (Capítulos precindibles) ”. 
Esse capítulo se inicia pela conjunção “Sim”, seguida da conjunção “mas”: “Sí, pero quién nos 
curará del fuego sordo...”, que nos indica uma resposta contra-argumentativa a uma pergunta 
que não temos expressa. O tema desse capítulo são a reflexão sobre o bem e o mal e a imagem 
que se destaca é a do “fogo”. Deste capítulo, que pode ser considerado um fragmento, o leitor 
salta para o capítulo 1, que está na parte denominada “Del lado de allá”. Esse capítulo se inicia 
com uma pergunta: “¿Encontraría a la Maga?”, e se desenvolve apresentando um tipo de jogo 
que se resume na frase: “Andábamos sin buscarnos pero sabendo que andábamos para 
encontranos”. É uma narrativa que apresenta, além do tema da busca, o do devir das águas por 
Maga.  Segue-se para o capítulo 2, que tem como tema o bebê de Maga; e deste capítulo salta-
se para o 116, que é um fragmento com anotações da personagem Morelli. Assim, os saltos 
seguem intercalando a estória de Oliveira e os fragmentos, nesta ordem de leitura dos capítulos: 
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 o 3 narra a relação entre Maga, Oliveira e o bebê Rocamadour;  
 o 84 narra reflexões de Oliveira em relação ao “outro”, da dificuldade e da 
necessidade de ver as coisas, cita os escritores Alberto Durero, Marcel Jouhandeau, 
Goethe e a Rilke;  
 o 4 traz mais um relato da relação entre Oliveira e Maga e evidenciando que 
Maga é quem sabe ver as coisas;  
 o 71 é um fragmento que traz um texto de Morelli intitulado “Morelliana”. O 
texto é uma reflexão sobre do pensamento determinista e da necessidade de inventar 
o mundo;  
 o 5 é um relato erótico da intimidade entre Oliveira e Maga;  
 o 81 é um fragmento, que contém uma citação na integra do ensaísta cubano 
José Lezama Lima, retirada do ensaio Tratados en La Habana95;  
 o 74 é  um fragmento, que traz observações sobre as anotações de Morelli;  
 o 6 relata a relação amorosa do casal Oliveira e Maga, esse capítulo termina com 
a frase: “Pero el amor, esa palabra”, que será repetida na introdução do 93;  
 o 7  é um relato erótico da intimidade do casal Oliveira e Maga ;  
 o 8 relata a relação amorosa do casal Oliveira e Maga;  
 o 93 é um fragmento dedicado ao amor, o qual se inicia com a frase: “Pero el 
amor, esa palabra”, esta mesma frase termina o capítulo 6.  O capítulo 93, trata-se 
de uma acusação a Oliveira, sobre o amor e o temor de suas paixões, com 
referências e alusões a vários escritores: Marcel Proust, Thomas Nashe, Octavio 
Paz, Esopo, Georges Puttenham, Rubén Dario, Esteban Echeverría, Luis de 
Góngora, São João, Chateaubriand, entre outros pintores e arquitetos;  
 o 68 é um relato erótico de amor, a peculiaridade deste capítulo está no fato dele 
estar escrito em uma linguagem musical criada pelo autor e denominada por ele de 
“glíglico96”;  
 o 9 é um fragmento: que também tem como tema central o amor. 
 
Seguindo pelos capítulos 104 - 10 - 65 ... 103 – até o capítulo 108. Nesse capítulo, 
relata-se uma discussão entre Maga e Oliveira, e sua relação com Pola. E segue essa ordem de 
leitura: 
 
 o 64 narra o encontro de Oliveira e Pola;  
 o 155 narra a visita de Oliveira e Etienne ao hospital para ver um velhinho 
atropelado; 
 o 123 Oliveira sonha com sua infância;  
 o 145 é um fragmento que contém uma citação na integra do escritor polonês 
Witold Gombrowicz, retirada do prefácio do capitulo IV de  Ferdydurke97; 
 o 122 retoma o 123, Oliveira recorda ter sonhado;  
 
Seguindo pelos capítulos 122 - 112 - ... 87 – até o capítulo 105. Esse capítulo traz 
como fragmento um texto em que Morelli reflete sobre a relação do fogo com o homem. 
                                                             
95 LIMA, José Lezama. “Tratados en La Habana”. Obras Completas II. México: Aguilar, 1977. 
96  O glíglico tem a mesma sintaxes e morfologia que a língua espanhola, usando palavras comuns do seu 
vocabulário com outras inventadas, mas de possível reconhecimento como substantivos ou verbos, e pontuando 
corretamente as frases. 
97 GOMBROWICZ, Witold, Ferdydurke, Sudamericana, Buenos Aires, 1964, Segunda edición, 1983. 
90 
 
Dando outro salto, chegamos aos capítulos que finalizam o percurso da proposta de 
leitura saltada. Esses capítulos seguem as mesmas características das partes vistas 
anteriormente, intercalando a narrativa principal com os fragmentos sem uma suposta 
demarcação lógica percebível na análise das numerações dos capítulos. Os saltos seguem do 
capítulo 105 até chegarem ao 135, que traz como fragmento um diálogo entre Gekrepten e 
Oliveira. Os próximos capítulos seguem a mesma proposta deste: fragmentos de diálogos entre 
Oliveira e outros personagens: o 63 com Talita, o 88 com Traveler, o 72 com Gekrepten, o 77 
com Ferraguto, o 131 retoma o 88 e o 58, relata Oliveira sendo atendido por Gekrepten. Desse 
capítulo o salto nos leva novamente para o capítulo 131, sugerindo um ciclo infinito entre estes 
dois capítulos. E aqui cabe ao leitor decidir quando parar, já que o capítulo 131 termina com 
um hífen suspenso.  
 Como vemos, a composição do romance nos recomenda aceitar os numerosos 
fragmentos como parte integrante do texto, embora eles estejam inseridos aleatoriamente no 
corpo da obra com manifesto descompromisso em relação a alguma sequência narrativa lógica, 
sugerindo certa despreocupação sequencial, já que é impossível através de uma numeração 
traçar uma hipótese de seleção de capítulos.  O que estamos afirmando é que a ordem de leitura 
em saltos é, primordialmente, a única forma de integrar tão numerosos fragmentos à trama 
narrativa do romance, mas ressaltamos que não estamos afirmando que esta seja a única forma 
de leitura do mesmo.  E como tal, constitui um recurso retórico muito engenhoso, em que não 
só a presença dos fragmentos qualifica o romance como labirinto, como também a presença do 
romance em saltos qualifica os fragmentos como partes fundamentais e não descartáveis. Para 
ilustrar este fato: basta observarmos que, se desconsideramos a leitura dos capítulos que 
compõem “De otros lados”, no qual se encontram os fragmentos de recortes de jornais e 
citações de vários autores, obteremos como resultado a mesma ordem de leitura da proposta 
para o primeiro livro no “Tablero de dirección”. Vejamos a ilustração: 
 
Ilustração 3: Ordem de leitura sem os capítulos de “De otros lados:   
1 - 2 - 3 - 4 - 5 - 6 - 7 - 8 - 9 - 10 - 11 -12 - 13 - 14 -15 - 16 - 17 - 18 - 19 - 20 
- 21- 22 - 23 - 24 - 25 - 26 - 27 - 28 - 29 - 30 - 31 - 32 - 33 - 34 - 35 - 36 - 37 
- 38 - 39 - 40 - 41 - 42 - 43 - 44 - 45 - 46 - 47 - 48 - 49 - 50 - 51 - 52 - 53 - 54 
- ? - 56   
 
 
 O resultado desta leitura é praticamente igual à leitura do primeiro livro indicado 
pelo “Tablero”; a leitura sem os capítulos de “De otros lados” deixa de ser saltada e, 
consequentemente, o segundo livro deixa de existir, restando somente um salto, o do capítulo 
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54 para o 56, os quais se complementam sem nenhum esforço, já que o 54 relata o momento de 
guarda noturna dos enfermos do manicômio por Oliveira, momento em que ele confunde Talita 
com a Maga, e o capítulo 56 relata a continuação deste. No capítulo 56, Oliveira regressa para 
seu quarto, Traveler aparece enciumado para tomar satisfações; Oliveira continua confundindo 
Talita com a Maga, discutem Traveler e Oliveira, e no final Oliveira vê a harmonia entre eles 
parados na amarelinha. Como já afirmamos anteriormente, a diferença desta leitura está no 
detalhamento e na dimensão da matéria narrativa apresentados no segundo livro com a 
incorporação dos capítulos e, consequentemente, dos fragmentos de “De otros lados”,  matéria 
narrativa que é somente insinuada nos capítulos do primeiro livro. 
 Há, ainda, outra hipótese de leitura, que prescinda apenas dos fragmentos, sem 
abrir mão da leitura em saltos. Para a ilustração desta possibilidade, consideramos fragmentos 
os capítulos que não apresentam nenhuma conexão com o enredo central do romance, e para 
tanto, definimos como critério de conexão a presença de referência explicita aos personagens 
do romance. Ainda temos uma leitura em saltos, como vemos na ilustração a seguir: 
 
Ilustração 4: Ordem de leitura sem os fragmentos de “De otros lados”:   
1 - 2 - 116 - 3 - 84 - 4 - 5 - 74 - 6 - 7 - 8 - 93 - 68 - 9 -10 - 65 - 11 -12 13 - 115 
- 14 - 15 - 16 - 137 - 17 - 97 - 18 - 19 - 90 - 20 - 21 - 79 - 22 - 62 - 23 - 124 - 
24 - 25 - 141 - 60 - 26 - 109 - 27 - 28 - 152 - 143 - 100 - 76 - 101 - 144 - 92 - 
103 - 108 - 64 - 155 - 123 - 122 -154 - 95 - 29 - 107 - 113 - 30 - 57 - 31 - 32 - 
61 - 33 - 67 - 142 - 34  - 96 - 91 - 82 - 99 - 35 - 121 - 36 - 37 - 98 - 38 - 39 - 
86 - 78 - 40 - 41 - 42 - 75 - 43 - 44 - 102 - 45 - 80 - 46 - 47 - 48 - 49 - 50 - 51 
- 52 - 53 - 66 - 149 - 54 - 129 - 133 - 140 - 138 - 127 - 56 - 135 - 63 - 88 - 72 
- 77 - 131 - 58 - 131 -  
 
  Diminuem os saltos, e nesta proposta deixamos de ter a experiência de iniciar a 
leitura pelo capítulo 73, quando somos jogados imediatamente em um devaneio sobre o fogo, 
o qual, nas palavras de Bachelard (2008, p. 25): “é um exemplo de pronto devir e um exemplo 
de devir circunstanciado”. Nessa proposta, o livro começaria igual ao primeiro, pelo capítulo 
1, sem a conexão da imagem do “fogo” do capítulo 73, mas com a imagem da água no capítulo 
1, o que traria, ao nosso ver, um grande prejuízo para entender a relação entre Oliveira e Maga. 
Os saltos só começariam a partir do segundo capítulo, embora se termine a leitura no mesmo 
jogo circular dos capítulos 131-58-131. Nesta leitura, teríamos ainda um conjunto de matéria 
narrativa que nos permitiria compreender muito mais o enredo principal do que a leitura que o 
primeiro livro nos oferece. Contudo, os fragmentos subtraídos desta leitura diminuem também 
a espessura de outras matérias narrativas que são essenciais para a conformação do romance. 
Sem a leitura deles, deixamos de ler citações literárias, filosóficas, anedotas, anúncios de jornais 
por exemplo:  
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 Claude Lévi-Strauss, Tristes tropiques;  
 (Renovigo, N° 5) Otro suisida;  
 Meister Eckhart, sermón Beati pauperes spiritu;  
 José Lezama Lima, Tratados en La Habana;  
 cartas del licenciado Juan Cuevas;  
 Johnny Temple/ The Yas Yas Girl;  
 Anaïs Nin, Winter of Artifice;  
 Uma narração de Ivonne Guitry, a Nicolás Díaz, amigo de Gardel en Bogotá;  
 Clarence Darrow, Defensa de Leopold y Loeb;  
 Malcolm Lowry, Under the Volcano; The Observer, Londres;  
 Discurso de mandrágora, em Isabel de Egipto, de Achim Von Arnim; Artaud, 
Le Pèse-nerfs; 
 Riesgos Del Cierre Relámpago;  
 El Jardin de Flores - Almanaque Haehette;  
 Georges Bataille, Haine de la poésie;  
 Comentario anónimo sobre el Concierto de Cámara para violín, piano y, 13 
instrumentos de viento, de Alban Berg (grabación Pathé Vox PL 8660);  
 Gombrowicz, Ferdydurke, Cap. IV. Prefacio a “Filidor forrado de niño”; 
 Carta al Observer de M. Washburn. Pitchcombe, Glos; 
 De la etimología que da Gabio Basso a la palabra persona.  
 Aulo Gelio, Noches áticas;  
 Poema de Octavio Paz; Inválidos - The Sunday Times, Londres;  
 Abuso de Conciencia de Jean Tardieu;  
 
Também deixaríamos de ver alguns dos recursos lúdicos utilizados pelo autor; 
como as alterações ortográficas, o glíglico, a leitura intercalando frases pares e ímpares, entre 
outros. Todos estes fragmentos que segundo Cortázar não estão na obra por acaso, estão 
pensados em função do romance98. A leitura a partir desta proposta ainda é muito diferente da 
leitura do primeiro livro, a sequência narrativa ainda necessita do leitor para fazer conexões.  
Mais concretamente, o que esta última hipótese nos faz ver é que os fragmentos não podem ser 
considerados como capítulos fixos dentro da estrutura, antes sendo acelerações ou 
desacelerações narrativas parciais.  
A função dos fragmentos pode ser entendida como uma articulação de linhas, como 
um conjunto complexo e aberto de distintos tipos de linhas – à maneira de um labirinto do tipo 
rizoma. Num labirinto, mesmo os caminhos sem saída, isto é, fragmentados, são partes 
importantes de sua constituição. Ou seja, os caminhos sem saída estão lá para serem percorridos 
pelo jogador do labirinto – assim, vemos nos fragmentos de Rayuela uma metáfora dos 
caminhos fragmentados do labirinto, que estão ali para serem percorridos, pois formam parte 
                                                             
98 Cf.: Cortázar por Cortázar (Entrevista) Por Evelyn Picón Garfield in: Rayuela, Edición Crítica coordinada por 
Julio Ortega y Saúl Yurkievich. Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 1992, pp. 784-785.  
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circunstancial do jogo proposto pela obra. A relação desses fragmentos com a proposta do 
romance é perceptível na própria matéria 99  narrativa, através de recursos estilísticos e da 
linguagem como as frases intercalada no capítulo 34; o glíglico nos capítulos 68, 82, 18, por 
exemplo; a collage presente praticamente em todo o romance como capítulo plasmado ou 
inserção nos capítulos; as citações constantes de textos, parcial ou integralmente, de outros 
autores, como nos capítulos 84, 4, 71, 5, 124, por exemplo; a mudança ortográfica da letra c 
para k, no capítulo 69, ou o acréscimo da letra h no início das palavras nos capítulos 36, 48, 78, 
79, 90, frases e orações inacabadas, interrompidas, sem conclusão de pensamento, muitas vezes 
tornando impossível acrescentar-se qualquer coisa por parte do leitor, como nos capítulos 3, 84, 
6, 17, 18, 28, 120, por exemplo. Todos estes recursos agem no plano semântico e, desta forma, 
parece-nos que o conjunto dos fragmentos e, consequentemente, os “capítulos prescindibles” 
de “De otros lados” – constituído integralmente de fragmentos –, não é supérfluo como tenderia 
a sugerir a configuração do primeiro livro proposto no “Tablero de dirección”. Ao contrário, 
os fragmentos constituem, paradoxalmente, certa chave de leitura da totalidade da narrativa, 
pois apenas eles unem todas as partes em um só romance:  
 
Era así, la armonía duraba increíblemente, no había palabras para contestar a 
la bondad de esos dos ahí abajo, mirándolo y hablándole desde la rayuela, 
porque Talita estaba parada sin darse cuenta en la casilla tres, y Traveler tenía 
un pie metido en la seis, de manera que lo único que él podía hacer era mover 
un poco la mano derecha en un saludo tímido y quedarse mirando a la Maga, 
a Manú, diciéndose que al fin y al cabo algún encuentro había, aunque no 
pudiera durar más que ese instante terriblemente dulce en el que lo mejor sin 
lugar a dudas hubiera sido inclinarse apenas hacia fuera y dejarse ir, paf se 
acabó (CORTÁZAR, 2005, p. 509). 
 
Rayuela, então, apresenta uma configuração labiríntica; e nos persuade da busca 
ilusória de um centro catalizador de sua trama, o qual sempre se mostra inatingível, mas 
apresenta-se, no entanto, sob a ilusão de ser atingível. Ou pelo menos isto é o que o seu autor 
implicado 100  quer nos fazer acreditar. A literatura cortazariana, principalmente Rayuela, 
constroi-se com base na lei “interna” (ou “internalizada” segundo a crítica) segundo a qual suas 
personagens são perseguidores, sendo um dos seus objetos de perseguição o próprio centro do 
enredo em que se inserem. Trata-se de uma obra que faz acreditar que está envolta em certa 
                                                             
99 “Matéria” no sentido aristotélico do que não tem forma e é suscetível de receber distintas formas. Um “objeto” 
ou um “tema” é algo que já está formado, mas um livro está composto de matérias que se vão dando distintas 
formas. Como consequência, um livro nunca está “formado” definitivamente, se segue escrevendo enquanto se 
articula com outros elementos ou coisas. 
100 O autor implicado é um conceito empregado por Wayne Booth (1980, p. 167), trata-se de um recurso retórico 
no qual uma imagem do autor real é criada pelo discurso. Em outras palavras, o autor real não desaparece 
propriamente, mas sim é representado, mascarado por uma voz narrativa que o recria na figura do narrador.  
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nebulosidade que impede qualquer um de chegar em seu centro, uma vez que suas próprias 
personagens, supostamente, fracassam nesta busca. Tal seria a melhor definição de sua 
narrativa, segundo Arrigucci:  
 
será a narrativa de uma perseguição que nunca se detém em nenhum espaço, 
da mesma forma que busca escapar de todo tempo. Como sua personagem 
principal, dividido e exilado, sem casa e sem parada, também seu espaço é 
dividido (Paris/Buenos Aires), múltiplo e nenhum. Na verdade, na essência, 
um eco da peregrinação arquetípica, da busca do centro, espaço sagrado da 
realidade absoluta, que traduz a ânsia primitiva de ingresso do ser (1995, p. 
284).  
 
Nossa hipótese é que a narrativa desta perseguição fracassada não necessariamente 
se define como fracasso ontológico, nem necessariamente significa para o leitor o desejo de 
busca da realidade absoluta, uma vez que este último pode se identificar com a tarefa de leitura 
proposta no plano prático e não ontológico ou teórico. O leitor tem, em certa medida, que 
“perseguir” a narrativa, saltando de capítulo a capítulo e transformando, portanto, a proposta 
do “Tablero de dirección” em um empreendimento a ser realizado. Neste sentido, realizar com 
sucesso a tarefa de leitura significa justamente ignorar aquela lei – de que tudo implica na busca 
de um centro inatingível –, e assumir, inversamente, certo projeto fundamentado exatamente na 
ratificação, por distanciamento, do fracasso destas personagens - no caso, da personagem 
Oliveira -, quando tenta inutilmente reordenar o caos labiríntico da narrativa em que está 
envolvido. A identificação com a proposta lúdica não se confunde com a identificação com a 
busca de suas personagens. O que queremos dizer é que, ao mesmo tempo em que seu enredo 
leva suas personagens  à busca de um centro, sua composição narrativa coloca o leitor, 
paralelamente, no centro do seu labirinto narrativo. O romance com sua proposta estética de 
amarelinha, coloca o leitor no centro da ação, e é a partir daí que este começa sua peregrinação 
pelo enredo.  
Podemos comparar seu labírinto narrativo ao labírinto construído por Dédalo para 
o rei Minos. Uma construção com inúmeros corredores tortuosos que davam uns para os outros 
e que pareciam não ter começo e nem fim. Nesse sentido, embora a ideia da amarelinha seja 
fundamental para a percepção da totalidade do romance como decisão de jogo de leitura por 
saltos, afirmamos aqui que faz parte das regras deste jogo não ter começo nem fim, e será 
preciso aceitar começar pelo centro, como em um labirinto. Isto é, a questão labiríntica do jogo 
da amarelinha não é entrar para chegar ao centro, e sim sair do centro. Portanto, o rito de busca 
pelo centro não se justifica pela estrutura narrativa, pois sua dimensão só é relevante se a 
concebermos como pertencente a esse tipo de amarelinha. O que significa que a “busca” de 
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alguma coisa, de algum sentido concebido como centro, que é o motivo de busca empreendida 
por sua personagem, não é propriamente um problema a perseguir para o leitor. Muito mais 
problemático é saber como avançar sem se perder e como sair. Assim, seu labirinto narrativo, 
como mundo do texto, existe para ser percorrido e, de preferência para ser percorrido como um 
todo, ou pelo menos no maior número possível de encruzilhadas, de modo a explorar ao máximo 
suas possibilidades. E isto se confirma na função lúdica do “Tablero de dirección”. A 
numeração a ser seguida pelo leitor, na proposta do segundo livro apresentada pelo “Tablero 
de dirección”,  parece ser o fio de Ariadne – o qual Teseu usou para percorrer o labírinto de 
Dédalo. 
Esse incomum fio de Ariadne, que percorre toda a composição do romance, que 
não necessariamente guia o enredo, e que coloca o leitor in media res na leitura do romance, lá 
no capítulo 73 – o mesmo que inaugura a proposta de leitura saltada apesar de se encontrar  no 
meio da disposição física do livro –, provocará o primeiro sentimento, o de alguém que desperta 
no centro de um labírinto, um sentimento de desorientação:  
 
Sí,  pero  quién  nos  curará  del  fuego  sordo,  del  fuego  sin  color  que  corre  
al anochecer por la rue de la Huchette, saliendo de los portales carcomidos, de 
los parvos zaguanes, del fuego sin imagen que lame las piedras  y  acecha  en  
los vanos de las puertas, cómo haremos para lavarnos de su quemadura dulce 
que prosigue, que se aposenta para durar aliada al tiempo y al recuerdo, a las 
sustancias pegajosas que nos retienen de este lado, y que nos arderá 
dulcemente hasta calcinarnos. Entonces es mejor pactar como los gatos y los 
musgos, trabar amistad inmediata con las porteras de roncas voces, con las 
criaturas pálidas y sufrientes que acechan en las ventanas jugando con una 
rama seca. Ardiendo así sin tregua, soportando la quemadura central que 
avanza como la madurez paulatina en el fruto, ser el pulso de una hoguera en 
esta maraña de piedra interminable,  caminar  por  las  noches  de  nuestra  
vida  con  la  obediencia  de  la sangre en su circuito ciego (CORTÁZAR, 
2005, p. 545). 
 
Com esse devaneio inaugural e surpreendente sobre o fogo, à maneira de Bachelard, 
o livro desorienta. Um fogo surdo, sem cor, sem imagem na escuridão de um circuito cego nos 
coloca no centro de uma ação desnorteante, como se despertássemos neste ambiente 
desconhecido em que o sentimento do próprio narrador também é o da desorientação:  “quién  
nos  curará  del  fuego  sordo,  del  fuego  sin  color” (p. 545). Na sequência, emergem do 
discurso outros sentimentos: “Rebelión, conformismo, angustia, alimentos terrestres, todas las 
dicotomías: el Yin y el Yang” (p. 545). Até que o narrador conclui que: “Nadie nos curará del 
fuego sordo, el fuego sin color que corre al anochecer...” (p.546); e acrescenta: “inventamos 
nuestro incendio, ardemos de dentro para afuera, quizá eso sea la elección...” (p. 546). 
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Terminamos o capítulo sem conhecimento de nenhum personagem, sem ideia nenhuma do que 
trata o romance. Mesmo quando fala de Morelli, junto com outras referências, não presumimos 
que este possa ser um dos personagens do romance. Lemos sobre o fogo, sobre o bem e o mal, 
sobre o dualismo, sobre o grande parafuso e não conseguimos avançar, a única coisa que nos 
resta fazer é seguir em frente, pelo fio de Ariadne que nos indica ao final do capítulo para onde 
saltar a amarelinha, em direção ao capítulo 1. Fazendo nossas as palavras de Bachelard, perto 
do fogo, “é preciso aceitar o devaneio objetivamente específico” (BACHELARD, 2008, p. 23). 
Nesse caso, aceitar o devaneio do poeta sobre a imagem do fogo –, fenômeno, que segundo 
Bachelard101: “é realmente o único capaz de receber tão nitidamente as duas valorizações 
contrárias: o bem e o mal. Ele brilha no Paraíso, abrasa no Inferno” (2008, p.12).  
No capítulo 1, deparamos com a seguinte pergunta: “¿Encontraría a la Maga?” (p. 
119). A pergunta que inicia o capítulo nos apresenta um dos personagens fundamentais do 
romance, Maga. Porém, preparados pelo capítulo anterior, já supomos que a pergunta não irá 
nos tirar do centro do labirinto. Ao contrário, percebemos de fato que estamos ainda e desde já 
no centro do romance e a pergunta colocada aguça a curiosidade para compreender a proposta 
de percurso paradoxalmente circular. Continuando a leitura do capítulo, não encontramos uma 
resposta, e sim um caminho que vai se mostrando bifurcado, múltiplo, labiríntico, como 
podemos ler: 
 
¿Encontraría a la Maga? Tantas veces me había bastado asomarme, viniendo 
por la rue de Seine, al arco que da al Quai de Conti, y apenas la luz de ceniza 
y olivo que flota sobre el río me dejaba distinguir las formas, ya su silueta 
delgada se inscribía en el Pont des Arts, a veces andando de un lado a otro,  a  
veces detenida en el pretil de hierro, inclinada sobre el agua. Y era tan natural 
cruzar la calle, subir los peldaños del puente, entrar en su delgada cintura y 
acercarme a la Maga que sonreía sin sorpresa, convencida como yo de que un 
encuentro casual era lo menos casual en nuestras vidas, y que la gente que se 
da citas precisas es la misma que necesita papel rayado para escribirse o que 
aprieta desde abajo el tubo de dentífrico.  
(...)De todas maneras subí hasta el puente, y la Maga no estaba. Ahora la Maga 
no estaba en mi camino,  y  aunque  conocíamos  nuestros domicilios, cada 
hueco de nuestras dos habitaciones de falsos  estudiantes  en París, cada tarjeta 
postal abriendo una ventanita Braque o  Ghirlandaio  o  Max Ernst contra las 
molduras baratas y los papeles chillones,  aun  así  no  nos buscaríamos en 
nuestras casas. Preferíamos encontrarnos en el puente, en la terraza de un café, 
en un cine-club o agachados junto a un gato en cualquier patio del barrio 
latino. Andábamos sin buscarnos pero sabiendo que andábamos para 
encontrarnos. Oh Maga, en cada mujer parecida a vos se agolpaba como un 
silencio ensordecedor, una pausa fi losa y cristalina que acababa por 
derrumbarse tristemente, como un paraguas mojado que se cierra. Justamente 
un paraguas, Maga, te acordarías quizá de aquel paraguas viejo que 
                                                             
101 BACHELARD, Gaston. A Psicanálise do Fogo. São Paulo: Martins Fontes, 2008. 
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sacrificamos en un barranco del Parc Montsouris, un atardecer helado de 
marzo (CORTÁZAR, 2005, pp. 119-120). 
 
A narrativa também nos vai descrevendo a composição circundante de ruas, pontes, 
arco, caminhos, mesclando o espaço parisiense e a personagem Maga, mas também nos 
apresenta um dos muitos jogos presentes no romance: o jogo dos encontros casuais. Este jogo 
revela outra característica da composição do romance: o de não ser possível definir encontros 
entre suas personagens . O encontro dentro do romance só se dá casualmente: “Andábamos sin 
buscarnos pero sabiendo que andábamos para encontrarnos” (p. 120). Mas, quem quer encontrá-
la? Sabemos que se trata a príncipio do narrador-personagem. Este segue a narrativa, enquanto 
caminha por Paris com a intenção de encontrar Maga, e evoca durante este caminho algumas 
lembranças: o começo de sua relação amorosa, o primeiro encontro em um café, as caminhadas 
pelas ruas, a vida em comum e as dúvidas. Lembranças que aprofundam sua composição, ou 
melhor, sua configuração; através deste entrecruzar de relatos e lembranças nos damos conta 
de que não só estamos no centro da narrativa, em meio ao mais pungente da ação, como também 
estamos sem noção nenhuma do caminho que temos que percorrer, e não temos, ainda, noção 
temporal nenhuma:  
 
Sé que un día llegué a París, sé que estuve un tiempo viviendo de prestado, 
haciendo lo que otros hacen y viendo lo que otros ven. Sé que salías de un 
café de la rue du Cherche-Midi y que nos hablamos (2005, pp. 119-120). 
 
Encruzilhadas entre o tempo e o espaço estão por toda a obra. No capítulo 58, dois 
espaços – a casa e o manicômio – e dois tempos – cinco e oito horas da manhã –, se cruzam e 
estruturam dois diálogos alternados – um entre Oliveira com Gekreptene e o outro entre 
Oliveira com o grupo de personagens do manicômio. Este último dialógo, aliás, se divide em 
duas situações: uma, a de atender  Oliveira doente e a outra, a de deixá-lo junto a seus amigos.  
É através da imagem da água, elemento transitório, que se estabelece uma conexão 
entre os capítulos 1 e 73. Nas palavras de Bachelard102(1989, p.7), ela é “a metamorfose 
ontológica essencial entre fogo e a terra”. No romance, vemos Maga inclinada sobre a água, 
como um ser em vertigem103. Oliveira atira um guarda-chuva na água verde e tempestuosa, um 
mundo-Maga de onde ela sacudia a água do sonho.  
                                                             
102 BACHELARD, Gaston. A Água e os Sonhos. São Paulo: Martins Fontes, 1989. 
103 O ser votado à água é um ser em vertigem. Morre a cada minuto, alguma coisa de sua substância desmorona 
constantemente (Cf.: BACHELARD, 1989, p. 7). 
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Ainda no capítulo 1, o narrador-personagem se autodefine como andarilho sem 
bússola do labirinto (e para que serviria um bússula, se não sabemos para onde ir?): “Ya para 
entonces me había dado cuenta que buscar era mi signo, emblema de los que salen de noche sin 
propósito fijo, razón de los matadores de brújulas” (CORTÁZAR, 2005, p. 127). O narrador, 
que não se considera perdido, joga de andar sem buscar, constata que seu signo é buscar, 
ratificando o labirinto do romance. Ainda com identidade oculta, o narrador revela-nos não só 
que percorre labirintos mas, principalmente, que é criador de labirintos. Desde sua infância, 
confidencia, cria insólitos ritos de busca104:   
 
Desde la infancia apenas se me cae algo al suelo tengo que levantarlo, sea lo 
que sea, porque si no lo hago va a ocurrir  una  desgracia,  no  a  mí  sino  a  
alguien  a  quien  amo  y  cuyo  nombre empieza  con  la  inicial del objeto 
caído (2005, p. 128). 
 
Imediatamente ilustrado pela queda de um torrão de açúcar ao chão de um 
restaurante, que cria uma atmosfera de busca com proporções épicas; não por acaso, a busca 
pelo torrão de açúcar pelo chão do restaurante forma um caminho labiríntico, e o que antes 
podia ser visto nitidamente de cima, agora, no emprendimento de busca, encontra-se escondido 
entre caminhos ocultos: 
 
Estábamos con Ronald y Etienne, y a mí se me cayó un terrón de azúcar que 
fue a parar abajo de una mesa bastante lejos de la nuestra. (...) Ronald, que me 
conoce, miró hacia donde había ido a parar el terrón y se empezó a reír. Eso 
me dio todavía más miedo, mezclado con rabia. Un mozo se acercó pensando 
que se me había caído algo precioso, una Párker o una dentadura postiza, y en 
realidad lo único que hacía era molestarme, entonces sin pedir permiso me tiré 
al suelo y empecé a buscar el terrón entre los zapatos de la gente que estaba  
llena  de  curiosidad  creyendo  (y  con  razón)  que  se  trataba  de algo  
importante.  (...) Lo primero que  hice  fue  darme cuenta de que el terrón no 
estaba a la vista y eso que lo había visto saltar hasta los zapatos (que se movían 
inquietos como gallinas). Para peor el piso tenía alfombra, y aunque estaba 
asquerosa de usada el terrón se había escondido entre los pelos y no podía 
encontrarlo. (...) yo no tenía  ganas  de  reír,  el miedo me hacía una doble 
llave en la boca del estómago y al final me dio una verdadera desesperación  
(el  mozo  se  había  levantado  furioso)  y  empecé  a agarrar los zapatos de 
las mujeres y a mirar si debajo  del  arco  de  la  suela  no estaría agazapado el 
azúcar, y las gallinas cacareaban, los gallos gerentes me picoteaban el lomo, 
oía las carcajadas de Ronald y de Etienne mientras me movía de una mesa a 
otra hasta encontrar el azúcar escondido detrás de una pata Segundo Imperio. 
Y todo el mundo enfurecido, hasta yo con el azúcar apretado en la palma de 
                                                             
104 Esse ritual, ligado à busca da coisa perdida, é causa de sofrimento; mas tal sofrimento nunca erradica por 
completo a busca. Para Lacan está busca estabelece uma distinção essencial entre o prazer e o gozo. Sabemos que, 
para ele, o gozo encontra sua origem na busca, tão repetitiva quanto inútil, do momento da satisfação de uma 
necessidade, que só se constitui como demanda no só-depois da resposta que lhe foi dada. (Cf.: Jacques Lacan 
“quatro conceitos fundamentais da psicanálise”, seminário do ano de 1964). 
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la mano y sintiendo cómo se mezclaba con el sudor de la piel, cómo  
asquerosamente  se  deshacía en una especie de venganza  pegajosa, esa clase 
de episodios todos los días (2005, pp. 129-131). 
 
 Estamos no meio da busca de quem nada sabemos, e no centro, já, de sua 
peregrinação pela amarelinha, e saltamos buscando entre os capítulos aquele a que nos foi 
indicado ir sem sabermos a que lugar nos leva. Ir ao capítulo 2 já é, a essa altura, dar um salto, 
pular amarelinha. Nele, fala-se tanto de Maga quanto de Rocamadour, seu incômodo bebê, e 
nome de uma cidade francesa, lugar de peregrinação e penitência. Ao final, reflete-se sobre o 
“centro” (uma reflexão que se repetirá em vários capítulos do romance), sugerindo o símbolo 
do mandala: 
 
No  quiero  escribir  sobre  Rocamadour,  por  lo  menos  hoy,  necesitaría  
tanto acercarme mejor a mí mismo, dejar caer todo eso que me  separa  del  
centro. Acabo siempre aludiendo al centro sin la  menor  garantía de saber lo 
que digo, cedo a la trampa fácil de la geometría con que pretende ordenarse 
nuestra vida de occidentales: Eje, centro, razón de ser, Omphalos, nombres de 
la nostalgia indoeuropea. Incluso esta existencia que a veces procuro describir, 
este París donde me muevo como una hoja seca, no serían visibles si detrás no 
latiera la ansiedad axial, el reencuentro con el fuste.  Cuantas  palabras,  
cuántas nomenclaturas para un mismo desconcierto (2005, p. 138). 
 
Pensando o centro como um cogito, centro de seu labirinto existencial para chegar 
a outro centro, ou outros centros, o narrador nos traz de volta ao mesmo ponto de partida, o 
centro - este centro gerador de caminhos – a um centro de refigurações, tal como no seguinte 
jogo de palavras:  
 
...lo estético, lo ético, lo religioso. Lo religioso, lo estético, lo ético. Lo ético, 
lo religioso, lo estético. El muñequito, la novela. La muerte, el muñequito. La 
lengua de la Maga me hace cosquillas. Rocamadour, la ética, el muñequito, la 
Maga. La lengua, la cosquilla, la ética (2005, p. 138). 
 
  
De Geoges Bataille a observações sobre o poeta Rimbaud e sobre os críticos 
Lionello Venturi e Giulio Carlo Argan e à conclusão pela não-realidade da arte, figura e não 
imagem, salta-se à mudança brutal de registro narrativo, agora encaminhado sob forma de 
mescla de descrição detalhada com narração dos eventos em terceira pessoa. Mais tarde, a 
diferença entre imagem e figura ecoará no episódio em que Maga confunde o filósofo e clérigo 
Santo Tómas de Aquino com o apóstolo e discípulo São Tómas – aquele que quis ver para crer 
(cap. 3), assim como o mesmo tema faz-se presente no capítulo 116 (anterior, na ordem saltada), 
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fragmentos de Morelli105. A alternância destas vozes irá persistir ao longo do romance106. A 
voz narrativa realiza então uma bifurcação: a diferenciação do narrador e da personagem. Com 
isto; o narrador nos apresenta o protagonista até então desconhecido – Horacio Oliveira: 
 
El  tercer  cigarrillo  del  insomnio  se  quemaba  en  la  boca  de  Horacio  
Oliveira sentado en la cama; (...) No hacía calor, pero el cuerpo de la Maga le 
calentaba la pierna y el flanco derecho; se apartó poco a poco, pensó que la 
noche iba a ser larga (2005, p. 139). 
  
 Domina o sentimento de angústia do sem fim, do sem saída, onde a ação de ir e 
vir, ou a escolha de ir por aqui e não ir por ali,  não é mais que uma necessidade intrínseca do 
ser do labirinto, como podemos ler a seguir: 
 
Hacer. Hacer algo, hacer el bien, hacer pis,  hacer tiempo, la acción en todas 
sus barajas. Pero detrás de toda acción había una protesta, porque todo hacer 
significaba salir de para llegar a, o mover algo para que estuviera aquí y no 
allí, o entrar en esa casa en vez de no entrar o entrar en la de al lado, es decir 
que en todo acto había la admisión de una carencia, de algo no hecho todavía 
y que era posible hacer, la protesta tácita frente a la continua evidencia de la 
falta, de la merma, de la parvedad  del  presente  (2005, p. 140). 
  
Como vemos, o labírinto não está só na disposição dos capítulos, na inserção dos 
fragmentos como capítulos ou dentro dos capítulos, entranhando a estrutura narrativa e 
intercalando-se no discurso. O labirinto, para além de sua disposição, conforma o conteúdo 
semântico, criando bifurcações de sentido, emaranhados, espelhos, infinitas alternativas. Note-
se o “a menos que...” final do capítulo 116, que nos faz saltar a amarelinha até o capítulo 84 e 
que retomará o discurso em primeira pessoa. 
Vale a pena, ainda, nos determos no capítulo 84, para enfatizar que o tema do 
“outro” ou do “duplo”, muito explorado pela narrativa cortazariana e analisado pela crítica, 
entra também em relação com o próprio espaço labiríntico do livro. De fato, nesta geometria 
espacial, todos os caminhos são um espelho de outro, em nada diferem os caminhos refletidos 
a não ser como caminhos que, opostos, sempre levam, no entanto, ao mesmo centro catalisador. 
De dentro da narrativa, é significativo que Oliveira, ao falar do “outro”, perceba que existem 
enormes zonas a que nunca chegou - e constatá-lo equivale ao impulso de percorrer, correr, 
                                                             
105  Cap. 116, Morelli fala sobre o tema: “La ironía de la historia ha querido que en el mismo momento en que la 
representación de la realidad se volvía objetiva (…) un brillante parisiense que quería  hacer  realismo haya sido 
impulsado por su formidable genio a devolver el arte a su función de creador de imágenes... (2005, p. 659) 
106  Cap. 3, Oliveira exemplifica o mesmo tema: “Feliz de ella que estaba dentro de la pieza, que tenía derecho de 
ciudad en todo lo que tocaba y convivía, pez río abajo,  hoja  en  el  árbol,  nube  en  el cielo, imagen en el poema. 
Pez, hoja, nube, imagen: exactamente eso, a menos que...” (2005, p. 144) 
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entrar, saltar, etc. por estas zonas:  
 
Me veo como pueden verme los otros. Es inapreciable: por eso dura apenas. 
Mido mi defectividad, advierto todo lo que por ausencia o defecto no nos 
vemos nunca. Veo lo que no soy. Por ejemplo (esto lo armo de vuelta, pero 
sale de ahí): hay enormes zonas a las que no he llegado nunca, y lo que no se 
ha conocido es lo que se es. Ansiedad por echar a correr, entrar en una casa, 
en esa tienda, saltar a un tren, devorar todo Jouhandeau, saber alemán, conocer 
Aurangabad...  Ejemplos  localizados  y  lamentables  pero  que  pueden  dar 
una idea. (¿una idea?) (2005, p. 569). 
 
O tema do Outro como espelho, seja sob forma de outra pessoa, outra vida, outro 
espaço, aparecerá em outros capítulos do romance107. 
E, é claro, os duplos se encontram na amarelinha: 
 
lo único que él podía hacer era mover un poco la mano derecha en un saludo 
tímido y quedarse mirando a  la  Maga,  a Manú, diciéndose que al fin y al 
cabo algún encuentro había, aunque no pudiera durar  más  que  ese  instante  
terriblemente  dulce  en  el  que  lo  mejor  sin  lugar  a dudas hubiera sido 
inclinarse apenas hacia fuera y dejarse ir, paf se acabó (2005, p. 509). 
 
Se, de algum modo, os signos do romance acabam por tornar indecifrável a figura 
do próprio romance, resta-nos, então, uma pergunta: será que seguindo o fio de Ariadne, ou 
seja, o caminho indicado ao final de cada capítulo, encontraremos a saída? É muito possível 
                                                             
107 No capítulo 1: “el mismo instante darme cuenta de que ese hombre era exactamente igual a otro 
(aunque no era el otro) que veinticuatro horas antes, en la Salle de Géographie” (CORTÁZAR, 2005 p. 
128); no capítulo 22: “pensó Oliveira, «pero habría que vivir de otra manera. ¿Y qué quiere decir vivir 
de otra manera? Quizá vivir absurdamente para acabar con el absurdo, tirarse en sí mismo con una tal 
violencia que el salto acabara en los brazos de otro” (2005, p.239) e acrescenta: “La verdadera otredad 
hecha de  delicados contactos, de maravillosos ajustes con el   mundo, no podía cumplirse desde un solo 
término, a la mano tendida debía responder otra mano desde el afuera, desde lo otro” (2005, p. 240); no 
capítulo 23: “le quedaba la noción de que él no era eso, de que en alguna parte estaba como esperándose, 
de que ese que andaba por el barrio latino arrastrando a una vieja histérica  y  quizá  ninfomaníaca  era  
apenas  un  doppelgänger  mientras  el  otro,  el otro...” (2005, p. 259); no capítulo 28: “«Ahora ella va 
a decir esto y afuera va a ocurrir lo otro y yo... Pero no sé lo que es esto y lo otro.»” (2005, p. 290), 
como também no capítulo 56: “Hace tanto que somos el mismo perro dando vueltas y vueltas para 
morderse la cola.” (2005, p. 499) E se exemplificará no próprio romance através das personagens que 
se duplicam: Oliveira em Traveler, Maga em Talita, como podemos ver no capítulo 37: “A veces 
Traveler hace alusiones a un doble que tiene más suerte que él” (2005, p. 377) e em todo o capítulo 56, 
em um diálogo entre Oliveira e Traveler sobre este fato, Oliveira diz: “Como dos mellizos que juegan 
en un sube y baja, o simplemente como cualquiera delante del espejo. ¿No te llama la atención, 
doppelgänger?” (2005, p. 499), e Traveler mais adiante responde: “El  verdadero  doppelgänger  sos  
vos,  porque  estás  como descarnado, sos una voluntad en forma de veleta, ahí arriba” (2005, p. 499) , 
e acrescenta: “Quiero esto, quiero aquello, quiero el norte y el sur y todo al mismo tiempo, quiero a la 
Maga, quiero a Talita, y entonces el señor se va a visitar la morgue y le planta un beso a la mujer  de  
su  mejor  amigo” (2005, p. 499).  
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que a resposta seja negativa, pois, se Rayuela é tido pelos críticos como o primeiro grande 
romance interativo da literatura – narrativa espiral construída por meio de vários caminhos, 
comentários e focos narrativos, e se, ainda, os relatos “Del lado de allá”, “Del lado de acá” e 
“De otros lados” formam um grande complexo aberto, sem início e sem fim, a questão do leitor 
ainda é saber como não se perder, mas o texto não oferece garantias suficientes contra o perder-
se. 
Para concluir este capítulo, enfatizaremos quatro traços básicos que definem a 
composição de Rayuela. O primeiro deles persuarde o leitor da escolha e seu convite é 
irrecusável: “El lector queda invitado a elegir una de las dos posibilidades siguientes” (2005, 
p.111). O segundo convida à exploração saltando a amarelinha: “El segundo se deja leer 
empezando por el capítulo 73 y siguiendo luego en el orden que se indica al pie de cada 
capítulo”. (2005, p.111). O terceiro traço exige astúcia de seu leitor para progredir sem se perder 
nos fragmentos que circundam a narrativa, como no salto do capítulo 28, que relata a morte do 
bebê Rocamadour, para o capítulo 130, que fala sobre o perigo de se fechar rapidamente a 
braguilha, e para o capítulo 151, um tipo de nota filosófica de Morelli. O quarto é a exploração 
espacial sem mapa, com a ajuda apenas de uma numeração ao final de cada capítulo.  
Quanto ao primeiro traço, vimos que na verdade não há escolha propriamente dita: 
escolher um dos dois livros é não escolher a ordem normal do livro, escolher o primeiro livro é 
escolher não ler todos os capítulos disponíveis, e é, além do mais, escolher não participar do 
jogo, pois a amarelinha se joga saltando. Escolher o segundo livro, participando do jogo e 
aceitando ser o leitor ativo (lector cómplice) de que nos falam Barrenechea, Amorós, Arrigucci 
(para citar alguns) e o próprio Cortázar, não se está realmente escolhendo. Escolha e não escolha 
se identificam.  
Quanto ao segundo traço, observamos que é fonte de fascinação, uma vez que o 
percurso  desordenado induz o leitor a tentar esgotar toda a extensão dos locais do romance, e 
até mesmo a voltar a reminiscências já percorridas para ter alguma segurança. Com isto, 
Rayuela nos persuade a explorar todos os seus capítulos e suas possíveis leituras, na tentativa 
de descobrir os enigmas que se escondem nos seus fragmentos mais incoerentes aparentemente. 
A operação básica de sua leitura é a releitura. 
Quanto ao terceiro traço, a exigência de astúcia é uma necessidade de sobrevivência 
para o leitor que não quer se perder nos fragmentos. Numa primeira análise, pode se ter a 
impressão de que o leitor irá progredir inevitavelmente - quer releia, quer ignore trechos ou 
capítulos -, no interior do labirinto narrativo que compõe Rayuela - como num labirinto real, 
errando e evoluindo. Todavia, não é isso o que acontece. O leitor usa a astúcia, aceita os 
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fragmentos, faz anotações, adere aos saltos, reconfigura o romance. Mas o “Tablero de 
dirección” (2005, p. 111) finge orientar o leitor, tal como faria Ariadne: “En  caso  de  confusión  
u  olvido, bastará consultar la lista siguiente” e “Con el objeto de facilitar la rápida ubicación 
de los capítulos, la numeración se va repitiendo en lo alto de las páginas correspondientes a 
cada uno de ellos”. Ora, no mito, a função do fio de Ariadne é eliminar a complexidade do 
labirinto através de sua linearização, possibilitando que Teseu realinhe o labirinto, unificando 
o percurso e construindo um trajeto com começo e fim, dando segurança à entrada e garantindo 
a saída. Já em Rayuela, não temos um fio com a mesma função da apresentada no mito, a lista 
com a sequência de leitura estabelece apenas a ordem de leitura dos capítulos, mas não podemos 
afirmar e nem observar que esta ordem revela seu início e seu fim, ou mesmo, garanta sua 
entrada e sua saída do enredo.  
O quarto traço de sua composição é a exploração sem mapa. Coisa nenhuma, no 
labirinto narrativo de Rayuela, permite prever o tema do próximo salto. A numeração, ao final 
de cada capítulo, é inútil para alguma previsão. Não tendo a visão completa do labirinto 
narrativo, o leitor precisa aderir ao que leu primeiro para compreender o que vem em seguida. 
Essas adesões nunca formam uma configuração do todo, visto que este todo é inatingível: são 
só refigurações parciais; elas apenas transferem elementos capitulares parciais ou fragmentos 
adjacentes pelo salto. Neste sentido, o próprio fato de apresentar como motivação de seu 
protagonista a busca pelo centro (inclusive existem muitas passagens que evocam uma busca 
para determinar a existência de um centro espiritual), sugerindo uma peregrinação pelo devir 
imago mundi, uma busca pelo paraíso ou pelo kibbutz do desejo, Rayuela gera uma tensão de 
leitura, colocando o leitor no centro da ação de um complexo narrativo aberto, que surge 
claramente sem saída. O caráter cíclico dos símbolos que compõem o romance – a amarelinha, 
o labirinto e o mandala – assim como dos temas abordados, as reflexões sobre o centro, as 
palavras que aparecem na narrativa que indicam formas circulares, e até o retorno do capítulo 
58 ao 131 sugerindo um encurvamento, permitem-nos ressignificar o romance de Cortázar por 
meio da figura da concha do caracol, símbolo essencialmente macrocósmico do centro 
potencial, do desatar-se das funções criadoras e destruidoras do universo, da suspensão da 
ordem provisional e pacífica. Nossa abordagem do romance de Cortázar nos revela seu 
“complexo de caracol”, na expressão de Bachelard (A Poética do Espaço). Encerrado em si 
mesmo, apesar de se apresentar como uma obra aberta para o leitor, Rayuela revela um infinito 
complexo de referências e de armadilhas retóricas – fechadas em si mesmo.  
Entretanto, sugerimos, para finalizar, que exatamente da estrutura labiríntica pode 
surgir um outro tipo de saída, que não é a saída de dentro da obra, e sim a saída pela objetivação 
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dela, e a criação de uma distância saudável para e pelo leitor. Se o labirinto é a metáfora da 
amarelinha, a metáfora do labirinto poderia ser a própria Rayuela. Uma Rayuela simbólica, 
como uma “metáfora viva”, de Paul Ricœur, isto é, um romance que esteja nos dizendo algo 
sobre o nosso mundo, não no interior de seus múltiplos discursos, e sim como obra, isto é, como 
algum tipo de totalidade que se projeta para fora de si mesma, é o que podemos desejar de 
melhor para a Rayuela de Cortázar. É neste sentido também que observamos que a leitura,  
sugerida pelo “Tablero”, do segundo livro, não seja a leitura da totalidade do livro (pois nela 
falta o capítulo 55), mas que seja a proposta de leitura de uma totalidade ligeiramente truncada, 
própria a metaforizar que a obra, como totalidade de texto, nem por isso se constitui como 
totalidade de mundo. Para investigar a hipótese de uma totalidade de texto que não seja ao 
mesmo tempo uma totalidade de mundo, será preciso investigar mais a fundo o papel do leitor: 
ele é o lado de lá da própria narrativa. 
Esperamos que tenha ficado claro até aqui que a maior dificuldade em lidar com o 
romance Rayuela pelo ângulo de sua estrutura encontra-se na dificuldade de localizar fora dela 
a referência do romance, a qual surge problematizada pela metáfora de um labirinto sem saída. 
O próximo capítulo tem como objetivo ler esta dificuldade pelo ângulo do leitor, necessária 
referência da obra e foco de sua referencialidade real. Também tem o objetivo de analisar as 
figuras possíveis dos leitores do romance: hembra/passivo, cúmplice/ativo, implicado/textual e 
com eles se construiu aquilo que veio a ser, modestamente, a minha própria leitura de Rayuela. 
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CAPÍTULO III 
O LEITOR: O SEGUNDO MUNDO DE RAYUELA 
 
 
No capítulo dedicado à fortuna crítica de Rayuela pudemos ver que uma das ideias 
mais recorrentes dentre os críticos é a compreensão de que este romance seria a obra com a qual 
Cortázar soube reunir todos os elementos necessários para uma participação efetiva do leitor. 
Através da leitura do Cuaderno de bitácora, Sarlo nos aponta as estratégias pensadas e aplicadas 
por Cortázar no romance e ressalta algumas consequências sobre o leitor. Se o leitor está no 
centro de uma questão problemática recorrente das aproximações críticas deste romance, 
consequentemente, também é o caso do ato da leitura. Essa problemática é enfatizada e 
repercutida pelo próprio autor de Rayuela em entrevistas, como por exemplo na entrevista dada 
a Ana María Hernández108 em que, embora respondendo a uma pergunta sobre seu romance 
Libro de Manuel (1968), ele diz: “não saber e nem se interessar em saber quem morreu no 
romance e que isto está a cargo do leitor”. A importância que Cortázar dava ao leitor e ao ato 
da leitura também pode ser verificada em seus textos críticos, como no ensaio sobre o 
romance109  em que defende a presença de alguns elementos retóricos no texto, pois estes 
possibilitariam ao leitor vir a ser copartícipe e compadecente da experiência pela qual passa o 
romancista – afirmação que também está presente no texto de Rayuela na fala da personagem 
Morelli. Além de estar presente como um dos temas de Rayuela, considerado unanimemente 
pela crítica como um romance que propõe uma teoria da leitura, esta questão também se 
encontra presente em outros romances como 62/Modelos para armar (1968), Libro de Manuel 
(1968) e Los autonautas de la cosmopista (1984)110 e em muitos dos seus contos como, por 
exemplo, o “Continuidad de los parques”111.  
No capítulo anterior, mostramos que Rayuela apresenta como mundo do texto um 
universo com uma enorme riqueza de ardis retóricos que parecem possibilitar diferentes modos 
de leitura, mas essa riqueza e esses modos de leitura estão ali intermitentes, num permanente 
estado de recuperação entre ler e não ler, entre confiar e não confiar, entre jogar-se e preservar-
                                                             
108 “Conversación con Julio Cortázar”, septiembre de 1973. Esta entrevista está no Fundo Cortázar em uma versão 
datilografada. 
109 CORTÁZAR, Julio. Valise de Cronópio. Tradução e Org. de Davi Arrigucci Jr. et al. São Paulo: Perspectiva, 
1974. 
110 María Dolores Blanco Arnejo em seu livro La novela lúdica experimental de Julio Cortázar (1996) faz um 
estudo dos três romances citados, e posteriores a Rayuela, em sua análise destas obras defende que o romance 
lúdico se configura em especial nas evocações ao leitor.  
111  Presente no livro Final del Juego de 1974. 
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se, e essa riqueza e esses diferentes modos se ativam na medida em que se desenvolve a atividade 
do leitor. Pode-se afirmar que Rayuela é a obra de Cortázar em que essas características se 
sublimam conscientemente e proporcionam à narrativa um itinerário de insinuações, de 
caminhos e de referências. Mas de dentro da intermitência de sua narrativa, surge, em troca, 
declaradamente, o objetivo para o qual o livro foi escrito: iniciar um leitor através da obra que 
este irá inventando, reconfigurando. Toda a narrativa responde a esse desígnio e tem seu sentido 
só nessa atividade. Ao acioná-la, todos os seus elementos constitutivos direcionam ao leitor os 
modus operandi de seguir que ele terá que desempenhar para prosseguir.  
No presente capítulo112 não pretendemos realizar um itinerário de um leitor ideal de 
Rayuela, nossa pretensão é muito mais modesta, e menos perigosa, e talvez por esta razão seja 
necessário refazer alguns caminhos.   
 
A teoria 
 
Há alguns anos o que a crítica alemã chamou de “Rezeptionsästhetik” deu origem 
à teoria que tomou como objeto de estudo a relação entre texto e leitor, conhecida 
habitualmente como Estética da Recepção. Este estudo analisa a literatura como uma 
experiência estética, acreditando que o texto só pode ser interpretado a partir de sua 
recepção, isto é, a partir da análise da resposta do leitor ante os textos literários, sendo a 
experiência estética uma das questões a serem respondidas.  O ponto de partida desta 
aproximação crítica à obra literária é, sem dúvida, a hermenêutica organizada a partir de H. 
G. Gadamer. É em sua obra A Verdade e o Método (1961) que a relação entre texto e leitor 
passa a corresponder à lógica de pergunta e resposta. O texto é, antes de tudo, uma resposta 
a uma pergunta, em outras palavras, só apreendo num texto aquilo que me traz algo, ou que 
possui alguma relação comigo, mas em troca, aquilo que apreendo é verdadeiramente algo 
que o texto me ensina. No entanto, o texto também traz perguntas, pois as respostas que ele 
me dá não me são inteiramente suficientes, não constituindo respostas definitivas, e para 
respondê-las há sempre um outro leitor 113 . Gadamer parte de Hegel e Heidegger para 
determinar que, para uma aproximação de uma obra literária do passado, o leitor traz consigo 
                                                             
112 Algumas partes deste capítulo formaram, anteriormente, um artigo, que foi produzido durante o rascunho do 
mesmo. O artigo foi publicado na Revista Leitura V.2 nº 54 – Júlio/Dez 2014 – Número temático: Leituras 
interartes, sob o título “A estética da leitura em Julio Cortázar”. p. 7-20.  
113 A lógica de pergunta e resposta se apresenta sob uma forma dialética, sob a forma do círculo hermenêutico. O 
que Gadamer posteriormente denominará de horizonte de perguntas.  
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certos “pré-conceitos”. Esses preconceitos do indivíduo são constitutivos de sua realidade 
histórica e vão tornar-se uma condição do entendimento da obra. Os princípios de Gadamer 
foram desenvolvidos e adaptados posteriormente pela crítica literária, e também, por vários 
de seus antigos alunos. Alguns de seus alunos na Universidade de Constança formaram um 
grupo de teóricos representado por Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser, e na geração posterior 
por Karlheinz Stierle, Rainer Warning, Wolf-Dieter Stempel e Hans Ulrich Gumbrecht.114 
Hans Robert Jauss em seu estudo vai criticar diretamente a abordagem marxista e 
formalista da literatura porque, diferentemente destas, sua abordagem visa corrigir a 
concepção passiva do leitor na tríade formada pelo autor, obra e público. O público (leitor) é 
uma força histórica: “A vida histórica da obra literária é inconcebível sem o papel ativo que 
desempenha seu destinatário” (JAUSS, 1971, p. 68-69). Sua abordagem da recepção parte de 
dois tipos de horizontes: o “horizonte de expectativas” que está implicado diretamente na 
obra e o “horizonte de experiências” que é provido pelo receptor. O ponto fundamental de 
discordância tanto do marxismo quanto do formalismo é que, para Jauss, ao contrário do 
formalismo, a experiência literária é hermenêutica, isto é, histórica, mas ao contrário do 
marxismo, ela é estética e independente das infraestruturas sociais de uma determinada 
época, e mantém com a ideologia do um período certa relação dialética que explica por que 
a literatura muda o mundo do leitor e por que, em retorno, o leitor está convocado a nela 
ter participação e introduzir mudanças. Jauss restringe o campo de aplicação do método da 
estética da recepção, defendendo que a essência da obra descansa em sua historicidade, 
ou seja, na sua relação com o leitor, numa dialética de horizontes de perguntas
 
e respostas, e 
para isto é necessário considerar que há uma distância estética e histórica entre autor e leitor 
(JAUSS, 2002). 
Ao contrário de Jauss, que chega à estética da recepção a partir da história literária, 
Wolfgang Iser faz isso a partir da New Cristicism e da Narratologia, e com algumas 
influências da fenomenologia de R. Ingarden 115 . Enquanto o leitor de Jauss é um leitor 
empírico típico e explícito, diferenciado social, histórica e biograficamente, Wolfgang Iser se 
concentra, mais além deste leitor, naquelas estruturas de consciência e propriedades textuais 
que envolvem o leitor solitário no processo de leitura. Iser vê o leitor como pressuposto do 
texto e o texto como uma potencialidade. A obra é, então, um conjunto de sentidos constituídos 
pelo leitor ao longo da leitura (ISER, 1972). Assim, a leitura só é concebida como constituição 
                                                             
114 Na tradição anglo-americana ao mesmo tempo, o Reader-Response Criticism, desenvolve-se com autores como 
Gerald Prince, Stanley E. Fish, Jonathan Culler, David Bleich entre outros.  
115A fenomenologia de Roman Ingarden considera toda obra de arte como um objeto intencional que é completado, 
estruturalmente, pelo leitor. 
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de sentido a partir do texto ou, por assim dizer, segundo as regras do jogo inscritas nele. Com 
isto, Iser centraliza seu estudo no texto singular e na relação que o leitor estabelece com este. 
Logo, o texto existe apenas na medida em que é lido, de modo que tanto o leitor como o autor 
participam de um mesmo jogo imaginário. O leitor é lançado à ação do texto por elementos que 
têm um impacto sobre a sua imaginação, leitor este que cria seus próprios esboços como 
resultado da interação entre si e o texto. A leitura sempre é controlada pelo texto, para que 
quando um leitor interprete um texto, a priori assuma atuar dentro dos limites estabelecidos 
para o leitor implícito, pois “todo o texto é pré-orientado aos seus leitores potenciais” (ISER, 
1972). 
Por fim, a teoria da recepção aborda a obra através de duas perspectivas: a 
artística, que se refere ao texto criado pelo autor, e a estética, que é a concretização levada 
a cabo pelo leitor durante a leitura. É a convergência destas duas perspectivas que dotará 
a obra literária de existência. 
Além destas duas abordagens sobre a recepção de uma obra queremos referir 
também: a abordagem semiótica desenvolvida por Umberto Eco em Lector in fabula (1979); 
aquela centrada no leitor real, inaugurada por dois ensaios de Michel Picard: La lecture 
comme jeu (1986) e Lire le temps (1989); a visão sociológica de Levin Schücking; e a retórica 
de Wayne Booth, que acredita que o leitor, em certa medida como coautor da obra, recebe 
dela valores que um autor sempre encontra formas de transmitir.  
Por último, e para nós a abordagem mais interessante, está a teoria de Paul Ricœur 
116, principalmente em Tempo e Narrativa, no volume 3, onde se faz uma revisão de algumas 
teorias da leitura, observando uma ordem que vai do polo do autor para o do leitor. Este estudo 
recupera também conceitos aplicados na sua obra Metáfora Viva, e seu percurso passa, por 
exemplo, pelas teorias de autores como Gadamer, Jauss, Iser, Ingarden, Michel Charles, 
Booth. Paul Ricœur está convencido de que as obras narrativas respondem a uma tripla 
exigência: 1) no plano da prefiguração (plano autoral), as narrativas são escritas em função de 
uma lógica que também define o campo das ações humanas, as quais só se tornam inteligíveis 
porque organizam de alguma maneira o drama da incompatibilidade dos tempos (o tempo 
cósmico, incomensurável e o tempo psicológico, inapreensível, não se correspondem, e só se 
compatibilizam imperfeitamente na resposta humana, que é justamente prática e narrativa). 
Neste sentido, para Ricœur, narrar e agir são duas categorias solidárias na relação de que o 
homem é existencialmente capaz com o mundo; 2) No plano da configuração literária (plano 
                                                             
116 RICŒUR, Paul. Tempo e Narrativa. Tomo III. Campinas: Papirus, 1997. 
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da existência objetiva do texto), a resposta humana às aporias temporais toma uma forma 
singular, através de uma organização das ações das personagens que: a) põe em forma a 
estória, b) mobiliza recursos retóricos no sentido de transmitir valores éticos (ainda que - 
através de um narrador indigno de confiança -, os valores transmitidos possam ser a falta de 
valores), e c) confere um estilo particular àquela narrativa, pautado também pela idealidade 
de valores estéticos. Neste sentido, um texto configurado estilisticamente já acena para algo 
que está fora dele, e que constitui sua referência – algo que Ricœur chama de mundo do texto; 
3) No plano da refiguração (plano da leitura por um leitor específico), o leitor tem o papel de 
restituir os dois outros planos, mas nunca de forma passiva. A leitura, para Ricœur, é uma 
forma de restituição analógica, isto é, um trabalho de interpretação que só se torna possível a 
partir da aplicação da vivência prática e concreta do leitor ao texto. Dizendo de forma simples, 
cada leitor só compreende aquilo que pode entrar em consonância com sua própria vivência 
prática, narrativa e histórica. Desta forma, Ricœur concede à obra certa objetividade – do texto 
em si, e do momento histórico ao qual se vincula, certo lugar próprio da tradição etc. –, mas 
acolhe também a ideia de atualização – isto é, de modificação histórica – da objetividade 
textual, pelas subjetivações e objetivações leitoras sucessivas de um texto, ou seja, Ricœur 
reconhece a existência de um mundo do leitor. Desta reflexão hermenêutica, surge sua 
concepção de estrutura narrativa, a qual tem a função de mediação entre um autor e um leitor 
e, portanto, alcança sua inteligibilidade na dialética da configuração do texto e da refiguração 
do leitor, atualizando-se no ato da leitura, na intersecção do mundo do texto e do mundo do 
leitor. 
Nossa pretensão aqui não é demonstrar como a obra Rayuela atende como 
exemplificação da concepção teórica da estética da recepção a partir destes autores, e sim 
apresentar e comentar uma estética da leitura que se desgarra desta obra, e para isto sim 
recorremos às teorias citadas como instrumentos de análise. Em Rayuela, a leitura é um 
problema, uma solução, um tema e uma teoria. Julgamos que algumas considerações sobre a 
questão se faziam necessárias. 
 
Os vazios do objeto 
 
A primeira percepção objetiva do leitor, num primeiro contato com Rayuela, é que 
o romance se compõe de 155 capítulos, organizados em três partes: “Del lado de allá”, “Del 
lado de acá” e “De otros lados (Capítulos prescindibles) ”, de algumas epígrafes e de um 
“tablero de dirección”, que dá algumas instruções para a leitura. A partir desta forma geral do 
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livro, o leitor escolherá uma das opções ou prescindirá delas mas, qualquer que seja a opção, 
sua escolha acaba sendo sempre ambígua. Pode-se dizer que o objetivo final da obra é deixar 
à responsabilidade do leitor a sua conclusão ou sua inconclusão, pois as diferentes leituras 
do texto serão configuradas por ele, como uma criação imaginária, que está sendo 
constantemente revisada durante o ato da leitura: “lo que busca Morelli es quebrar los 
hábitos mentales del lector” (CORTÁZAR, 2005, p. 615). 
Uma primeira leitura, que aparentemente siga uma sequência narrativa linear, tem 
como protagonista Horacio Oliveira. Esta personagem, graças aos elementos que o autor utiliza 
para descrevê-la e defini-la, dá a impressão de um ser ilimitado, contraditório, infinito na sua 
riqueza, e tal ente complexo tem sua demanda determinada pela busca de um sentido para a 
realidade; ele de fato busca uma explicação que consiga uma reconciliação com um total. 
Configurado para apresentar uma essência crítica elevada de intelectual maduro, revela-se, na 
análise de seus elementos constitutivos, possuidor de uma natureza imatura e um conhecimento 
enciclopédico presunçoso que aplica a todas as situações vividas: seja aos valores sociais, 
morais, artísticos, etc. Estas características, somadas e ampliadas, acabam por não se revelarem 
como uma diferença  e sim como uma indiferença, e, portanto, dificultam conceber a 
personagem como um semelhante, sendo ela muito mais próxima de uma caricatura imperfeita 
do caráter humano do que uma representação da condição humana. Algumas atitudes que 
revelam isto estão na sua intolerância ao que classifica como absurdo: as convenções sociais, a 
pobreza de conhecimento de algumas pessoas, como Maga, e estão também nos seus 
relacionamentos amorosos com Maga, Pola, Gekrepten, etc. Esta natureza de Oliveira é que 
estabelece, em conjunto com o enredo em que está inserido e com as ideias que representam o 
romance, o itinerário linear desta proposta de leitura.  
A narrativa começa com o protagonista em Paris, vivendo com Maga, vagando 
pelas ruas, entre discussões com os membros do “Club de la Serpiente”, do qual também é 
membro. A narrativa continua com o seu regresso à Argentina, onde vive com Gekrepten, sua 
amante; reencontra e convive com um antigo amigo, Traveler e sua mulher, Talita; trabalha no 
circo e depois no manicômio. Mas esta linearidade narrativa que se faz de superficial e 
simplista, mesmo na proposta de leitura linear do romance, não se realiza como numa narrativa 
tradicional: existem ali indeterminações temporais, alguns relatos estão apresentados de uma 
maneira que dificulta ou impossibilita saber quando ocorreram pois aparecem fragmentados no 
corpo de outro relato.  
A este plano narrativo linear, ainda que com indeterminações, pertence o universo 
da realidade representada. Pode-se dizer que se trata de uma realidade ela mesma relativamente 
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vazia, por causa da ausência de interação verdadeira entre as personagens, cujas trajetórias 
acabam correndo em paralelo. Como podemos observar neste trecho da carta de Maga para 
Rocamadour, no capítulo 32, que nos resume a relação dela com as outras personagens:  
 
Es así, Rocamadour: En París somos como hongos, crecemos en los pasamanos 
de las escaleras, en piezas oscuras donde huele a sebo, donde la gente hace todo 
el tiempo el amor y después fríe huevos y pone discos de Vivaldi, enciende los 
cigarrillos y habla como Horacio y Gregorovius y Wong y yo, Rocamadour, y 
como Perico y Ronald y Babs, todos hacemos el amor y freímos huevos y 
fumamos, ah, no puedes saber todo lo que fumamos, todo lo que hacemos el 
amor, parados, acostados, de rodillas, con las manos, con las bocas, llorando o 
cantando, y afuera hay de todo, las ventanas dan al aire y eso empieza con un 
gorrión o una gotera, llueve muchísimo aquí, Rocamadour, mucho más que en 
el campo, y las cosas se herrumbran, las canaletas, las patas de las palomas, los 
alambres con que Horacio fabrica esculturas (2005, p. 337). 
 
Quando acrescentamos a esta sequência, intercalando, os capítulos da terceira parte 
(“capítulos prescindibles”) o resultado narrativo é um texto que sugere uma aparente 
desorganização, pois aumentam ainda mais as impossibilidades de determinação temporal de 
uma cronologia tradicional romanesca, pois mesmo nesta sequência o protagonista deixa de ser 
o caminho primordial entre o enredo e as ideias que desenvolvem o romance, e com isto o 
narrador adquire outras vozes que não a do protagonista, no caso da carta a voz de Maga.   
A verdade é que este plano do “Tablero de dirección”, com suas instruções já 
observadas no capítulo anterior, nos põe alguns problemas de leitura da narrativa: o que fazer 
com ele? Aceitá-lo como um elemento lúdico ou levá-lo a sério? E se levado a sério, concordar 
ou aceitar a discordância de suas propostas?  
O livro passa então a ser como um jogo infantil, um jogo de iniciação 
(GAIGNEBET, 1986, p. 46), carregado de significações na aparente superficialidade, jogo tão 
importante para o autor que no capítulo 36 o descreve cuidadosamente ao ponto de revelar sua 
essência labiríntica:  “de la Tierra al Cielo las casillas estarían abiertas, el laberinto se 
desplegaría como una corda de roloj rota haciendo saltar em mil pedazos” (CORTÁZAR, 2005, 
p. 369). Se aqui a amarelinha se identifica com o labirinto, em uma noite de Buenos Aires, no 
capítulo 54, a amarelinha se identifica com o mandala: “en la rayuela la imagen misma de lo 
que acababan de alcanzar, la última casilla, el centro del mandala” (2005, p. 482), e por fim, no 
capítulo 93, o mandala se identifica com o labirinto: “París es um centro, entendés, un mandala 
que hay que recorrer sin dialéctica, un labirinto donde las fórmulas pragmáticas no sirven más 
que para perderse” (2005, p. 595). Amarelinha, mandala e labirinto, três símbolos, uma única 
metáfora, um caminho de iniciação do leitor, um caminho de testes: de memória, de 
112 
 
imaginação, de nossa capacidade de negação.  Como o romance é uma imago mundi abrindo-
se ao leitor, o leitor é um iniciado, constrangido a percorrer desde o seu centro vários caminhos 
de leitura, mas ao mesmo tempo, numa intensa atividade, para encontrar o seu próprio centro e 
caminho de leitura, em sentido radial. Uma de minhas propostas de leitura, como se verá a seguir, 
é considerar o jogo do livro como prescrição de leitura. 
Por enquanto, é importante dizer que neste segundo plano, ao contrário do primeiro, 
de encadeamento linear, Rayuela surte o efeito de uma narrativa desrealizante, toda ela 
concentrada num tipo de ficção que prescreve, teorizando-a, a perda de contato com a 
representação da realidade, vista então como caos fragmentado. Para o leitor real, esta leitura 
resultará numa obrigação de pensar que o mundo de Rayuela nada tem a ver com o real “real”. 
Exemplos disso temos no capítulo 115, em que Morelli idealiza um episódio em que deixaria 
vazio o nome das personagens para que pudessem ser criadas novas hipóteses a cada leitura: 
“una nota bastante confusa, donde Morelli tramaba un episodio en el que dejaría en blanco el 
nombre de los personajes, para que en cada caso esa supuesta abstracción se resolviera 
obligadamente en una atribución hipotética” (2005, p. 657). E no capítulo 97, com uma outra 
nota de Morelli: 
 
«Internarse en una realidad o en un modo posible de una realidad, y sentir 
cómo aquello que en una primera instancia parecía el absurdo más desaforado, 
llega a valer, a articularse con otras formas absurdas o no, hasta que del tejido 
divergente (con relación al dibujo estereotipado de cada día) surge y se define 
un dibujo coherente que sólo por comparación temerosa con aquél parecerá 
insensato o delirante o incomprensible. Sin embargo, ¿no peco por exceso de 
confianza? Negarse a hacer psicologías y osar al mismo tiempo poner a un 
lector —a un cierto lector, es verdad— en contacto con un mundo personal, 
con una vivencia y una meditación personales... Ese lector carecerá de todo 
puente, de toda ligazón intermedia, de toda articulación causal. Las cosas en 
bruto: conductas, resultantes, rupturas, catástrofes, irrisiones. Allí donde 
debería haber una despedida hay un dibujo en la pared; en vez de un grito, una 
caña de pescar; una muerte se resuelve en un trío para mandolinas. Y eso es 
despedida, grito y muerte, pero, ¿quién está dispuesto a desplazarse, a 
desaforarse, a descentrarse, a descubrirse? Las formas exteriores de la novela 
han cambiado, pero sus héroes siguen siendo los avatares de Tristán, de Jane 
Eyre, de Lafcadio, de Leopold Bloom, gente de la calle, de la casa, de la 
alcoba, caracteres. Para un héroe como Ulrich (more Musil) o Molloy (more 
Beckett), hay quinientos Darley (more Durrell). Por lo que me toca, me 
pregunto si alguna vez conseguiré hacer sentir que el verdadero y único 
personaje que me interesa es el lector, en la medida en que algo de lo que 
escribo debería contribuir a mutarlo, a desplazarlo, a extrañarlo, a enajenarlo.» 
(2005, pp. 607-608). 
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Nessa nota, Morelli sugere a relativização do real “real” e defende a abertura do 
leitor a um “mundo pessoal” e de modo “bruto”, no qual o leitor é colocado de maneira súbita 
numa narrativa sem pontes, sem ligações, sem articulação, sendo ele o centro da narrativa.  
Porém, como podemos facilmente constatar, trata-se em Rayuela de uma prescrição 
de leitura, isto é, de uma obrigação de ler de um modo que, no final das contas, revela-se 
particularmente complexa, uma vez que o leitor não só é persuadido a escolher uma das duas 
propostas de leitura do romance já referidas, como também é convidado a conceber a ideia de 
que seria possível fazer outros caminhos de leitura, imprevistos, por conta própria, de modo 
pessoal. Mas o próprio romance faz acreditar que a soma dos caminhos na verdade levaria o 
leitor a repetir o caminho que o próprio autor realizou:  
 
Posibilidad tercera: la de hacer del lector un cómplice, un camarada de 
camino. Simultaneizarlo puesto que la lectura abolirá el tiempo del lector y 
lo trasladará al del autor. Así el lector podría llegar a ser copartícipe y 
copadeciente de la experiencia por la que pasa el novelista (...) Lo que el 
autor de esa novela haya legrado para sí mismo, se repetirá (agigantándose, 
quizá, y eso sería maravilloso) en el lector cómplice... (2005, pp. 453-454). 
 
Num primeiro momento, o problema que esta terceira proposta nos coloca é que o 
suposto desejo do autor – exposto na citação acima referida – seja o de incentivar um processo 
de identificação do leitor com  o próprio autor, produzindo, para tanto, uma narrativa que, 
primeiramente, no plano linear apresenta um protagonista vazio e sem interesse, indigno da 
identificação do leitor, e no plano retórico uma prescrição de leitura através da qual esta 
intenção de cumplicidade apareça como se fosse fato do leitor livre e fruto de sua leitura. Tudo 
ocorre como se pudesse não haver distância entre o texto e o leitor, mas essa impossibilidade, 
figurada através de uma série de armadilhas estruturais, esconde um desejo de suprimir, no 
lugar do leitor, a distância em relação a um autor prescritivo e invasivo, que talvez seja também 
sinal de uma recusa, pelo autor, de sua própria morte. Algo como uma versão particularmente 
cruel e elaborada da teia de aranha narrativa, onde o leitor-mosca encontra-se preso. Em outras 
palavras, o que se infere da leitura feita do romance é que a proposta de leitura apresentada 
como cumplicidade,  e conquistada para além do “Tablero”, tem como fim levar o leitor ao 
“tempo” e à “realidade” do autor. Já aqui, não se trata da representação de uma realidade vazia 
(leitura 1), nem de um efeito de desrealização pela ficção (leitura 2), e sim de uma realidade da 
obra como algo que suprime a distância entre autor e leitor e, portanto, pretende prescindir da 
realidade do próprio leitor. 
Ora, está claro que para que o leitor possa participar desta atividade de leitura em seu 
último patamar, é necessário aderir a uma narrativa rica em ardis retóricos, à espera de uma 
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atividade leitora. Toda a questão é saber se uma leitura cúmplice, de percurso do livro por todos 
os seus labirintos e na totalidade de seu rizoma, pode ser ainda fruto da liberdade do leitor – 
voltaremos a esta questão na próxima seção. 
 Se por um lado Rayuela se oferece conscientemente como uma narrativa em 
projeção, como um jogo iniciático para ser concluído posteriormente pelo leitor, por outro lado 
o autor, então, é quem estabelece as regras, sendo o iniciador. Com certeza isto se dá a partir 
da ação do leitor, o iniciado, que “no consume pasivamente su texto; se lo apropia, lo interpreta, 
modifica su sentido, desliza su fantasía, su deseo y sus angustias entre líneas y los entremezcla 
con los del autor” (PETIT, 2000, p. 25), graças a quem o romance se concluirá como obra. Seu 
mundo, o mundo do texto Rayuela, pede impositivamente a participação ativa do leitor. Mas o 
jogo é arriscado, o leitor poderá ser morto e devorado, a menos que ele consiga entrar no livro 
com seu próprio mundo vivo. Neste sentido, importará muito que a obra possua vazios, autorize 
respirações, inclua brancos, falhas, ausências a partir das quais se poderá construir uma relação 
de distância com ela que poderá se converter numa relação de proximidade, uma vez que, 
apoiando-se nesses vazios, o leitor se introduza nele. 
No fundo, esta relação com os vazios – que é primeiro de distância e depois de 
cumplicidade – constrói-se através da relação do leitor com seu próprio mundo referencial. Para 
imaginar a continuidade da narrativa, importa, por exemplo, que o leitor conheça ou não 
conheça Paris. Conheça ou não conheça o Jazz. Do ponto de vista do texto, caso se permaneça 
nele, a proposta de percurso de todas as entradas e saídas de Rayuela prescreve uma espécie de 
percurso total, mas não indica um percurso particular ou específico. Fica a cargo do leitor 
indicar o caminho. Neste sentido, Paris e Buenos Aires tanto podem ser consideradas como 
elementos de uma dualidade espacial quanto podem ser elementos de um percurso que só pode 
ser vivido pelo leitor individualmente. Observemos a seguir duas cenas que se passam nesses 
dois lugares diferentes, e que por isso adquirem significados diversos: 
 
Así habían empezado a andar por un París fabuloso, dejándose llevar por los 
signos de la noche, acatando itinerarios nacidos de una frase de clochard, de 
una bohardilla iluminada en el fondo de una calle negra, deteniéndose en las 
placitas confidenciales para besarse en los bancos o mirar las rayuelas, los 
ritos infantiles del guijarro y el salto sobre un pie para entrar en el Cielo. La 
Maga hablaba de sus amigas de Montevideo, de años de infancia, de un tal 
Ledesma, de su padre. Oliveira escuchaba sin ganas, lamentando un poco no 
poder interesarse; Montevideo era lo mismo que Buenos Aires y él necesitaba 
consolidar una ruptura precaria (…) 
Se paraban delante de una vidriera para leer los títulos de los libros. La Maga 
se ponía a preguntar, guiándose por los colores y las formas. Había que situarle 
a Flaubert, decirle que Montesquieu, explicarle cómo Raymond Radiguet, 
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informarla sobre cuándo Théophile Gautier. La Maga escuchaba, dibujando 
con el dedo en la vidriera. «Un pajarito en la cabeza, quiere que le des de 
comer comida argentina», pensaba Oliveira, oyéndose hablar. «Pobre de mí, 
madre mía.»  
(…) 
La Maga desconfiaba un poco. (…) . En torno a Etienne y Oliveira había como 
un círculo de tiza, ella quería entrar en el círculo, comprender por qué el 
principio de indeterminación era tan importante en la literatura, por qué 
Morelli, del que tanto hablaban, al que tanto admiraban, pretendía hacer de su 
libro una bola de cristal donde el micro y el macrocosmos se unieran en una 
visión aniquilante (CORTÁZAR, 2005, pp. 145-151). 
 
 
E 
 
Al principio Traveler le había criticado su manía de encontrarlo todo mal en 
Buenos Aires, de tratar a la ciudad de puta encorsetada, pero Oliveira les 
explico a él y a Talita que en esas críticas había una cantidad tal de amor que 
solamente dos tarados como ellos podían malentender sus denuestos. 
Acabaron por darse cuenta de que tenía razón, que Oliveira no podía 
reconciliarse hipócritamente con Buenos Aires, y que ahora estaba mucho más 
lejos del país que cuando andaba por Europa. Sólo las cosas simples y un poco 
viejas lo hacían sonreír: el mate, los discos de De Caro, a veces el puerto por 
la tarde. Los tres andaban mucho por la ciudad, aprovechando que Gekrepten 
trabajaba en una tienda, y Traveler espiaba en Oliveira los signos del pacto 
ciudadano, abonando entre tanto el terreno con enormes cantidades de 
cerveza. Pero Talita era más intransigente (característica propia de la 
indiferencia) y exigía adhesiones a corto plazo: la pintura de Clorindo Testa, 
por ejemplo, o las películas de Torre Nilson. Se armaban terribles discusiones 
sobre Bioy Casares, David Viñas, el padre Castellani, Manauta y la política 
del YPF. Talita acabo por entender que a Oliveira le deba exactamente lo 
mismo estar en Buenos Aires que en Bucarest, y que en realidad no había 
vuelto sino que lo habían traído. Por debajo de los temas de discusión 
circulaba siempre un aire patafísico, la triple coincidencia en una histriónica 
búsqueda de puntos de mira que excentran al mirador o a lo mirado. A fuerza 
de pelear, Talita y Oliveira empezaban a respetarse. Traveler se acordaba del 
Oliveira de los veinte años y le dolía el corazón, aunque a lo mejor eran los 
gases de la cerveza (2005, pp. 383-384). 
 
A primeira citação se encontra no capítulo 4: que está na primeira parte do romance, 
denominada “Del lado de allá”, toda ela se passa em Paris. Neste capítulo encontramos Oliveira 
e Maga andando por Paris; a narrativa se constitui de um dialogismo em que se narra as ideias 
e os sentimentos das personagens, numa série de reflexões sob a forma de diálogos, com 
perguntas a que o próprio autor implicado responde. Neste capítulo aparece pela primeira vez 
o jogo da amarelinha. Nele sabemos que Maga é uruguaia e tem um filho de pai desconhecido. 
Nele também se apresenta como se formou o “Club de la Serpiente” e seus membros. Neste 
sentido a imagem de Paris vai se confundindo com a imagem da amarelinha, e 
consequentemente do romance. Paris é este lugar fabuloso, do jogo da amarelinha, onde Maga 
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e Club se encontram, onde as ruas e as pontes (Pont Neuf, rue de Provence, rue Saint-Sulpice) 
se mesclam, e também os poetas, romancistas, ensaístas, filósofos franceses (Nicolás Retif de 
la Bretonne, Flaubert, Montesquieu, Raymond Radiguet, Théophile Gautier, Henri 
Fauconnier), que formam este percurso labiríntico de ideias e de sentimentos. 
A segunda citação se encontra no capítulo 40. Este capítulo está na segunda parte 
do romance, denominada “Del lado de acá”, toda ela se passa em Buenos Aires. Neste capítulo 
encontramos Oliveira vivendo com uma antiga namorada, Gekrepten; a narrativa segue o 
mesmo recurso retórico do capítulo 4 – dialogismo.  Nele a relação entre Oliveira e Talita se 
intensifica ao ponto de confundir Talita com Maga em outra passagem. Num primeiro momento 
a imagem de Buenos Aires não se confunde com a imagem da amarelinha, e consequentemente 
com a do romance. Buenos Aires é este outro lugar que poderia ser Bucarest, onde Maga não 
está, onde as ruas e as pontes não se mesclam a cineasta, romancistas, ensaístas, músicos 
argentinos (Leopoldo Torre Nilsson, Bioy Casares, David Viñas, padre Leonardo Castellani, 
Gardel, etc). A imagem do percurso desaparece, as ideias e os sentimentos das personagens se 
reclusam.  
Buenos Aires surge como oposta de Paris, enquanto Paris são caminhos livres para 
se percorrer, Buenos Aires é este espaço fechado. Sobrepondo ambas cidades na imagem da 
amarelinha temos de um lado Paris do outro Buenos Aires, o céu e o inferno. Sobreposição que 
se revela também no movimento esférico das arestas para o centro e vice-versa. Talita e Maga, 
Maga e Talita. Oliveira e Traveler e vice-versa. A dualidade espacial se desdobra num jogo de 
espelhos.  E a figura do “Kibbutz del deseo”, no capítulo 36, que será a imagem unificadora 
entre Paris e Buenos Aires: 
 
Oliveira que seguía pensando en que sólo el que espera podrá encontrar lo 
inesperado, y entrecerrando los ojos para no aceptar la vaga luz que subía de 
los portales, se imaginaba muy lejos (¿al otro lado del mar, o era un ataque de 
patriotismo?) el paisaje tan puro que casi no existía de su kibbutz. 
Evidentemente había que torcerle el cuello al cisne, aunque no lo hubiese 
mandado Heráclito. Se estaba poniendo sentimental, puisque la terre est ronde, 
mon amour, t'en fais pas con el vino y la voz pegajosa se estaba poniendo 
sentimental, todo acabaría en llanto y autoconmiseración, como Babs, 
pobrecito Horacio anclado en París, cómo habrá cambiado tu calle Corrientes, 
Suipacha, Esmeralda, y el viejo arrabal. Pero aunque pusiera toda su rabia en 
encender otro Gauloise, muy lejos en el fondo de los ojos seguía viendo su 
kibbutz, no al otro lado del mar o a lo mejor al otro lado del mar, o ahí afuera 
en la rue Galande o en Puteaux o en la rue de la Tombe Issoire, de cualquier 
manera su kibbutz estaba siempre ahí y no era un espejismo (2005, p. 363). 
 
Como podemos observar nesta passagem, a imagem do “Kibbutz” se converte neste 
lugar em que os elementos das duas cidades podem se encontrar, assim como a leitura saltada 
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entrelaça os dois lados. Então, podemos dizer, que Buenos Aires, assim como Paris, se 
convertem neste entrelinhado: “donde el micro y el macrocosmos se unieran en una visión 
aniquilante” (2005, p. 151).  Neste sentido, podemos conceber o romance como uma 
experiência estética singular, na medida em que só o leitor, com suas escolhas, é capaz de 
configurá-lo.  
Refeitos estes caminhos – o da teoria e o do objeto –, gostaríamos de esclarecer os 
objetivos deste capítulo. Nosso objetivo, ao analisarmos algumas categorias de leitores do 
romance e suas relações com o texto, é refletir sobre a experiência estética que a obra pode 
proporcionar. 
A partir disto, três pontos foram considerados: 1) os obstáculos à leitura – 
estratégias promovidas pelo autor e apontadas para o leitor; 2) o leitor – sua inscrição na 
configuração da obra e seus desdobramentos; 3) a leitura concreta – resposta do leitor, 
considerado quer como sujeito que lê, quer como receptor.  
Ao concluir este caminho, esperamos ter alguma percepção mais clara da dimensão 
da liberdade do leitor de Rayuela.  
 
Os obstáculos ou pontes?  
 
Levando ao fim, seriamente, uma das duas prescrições de leitura, o resultado 
encontrado desta organização foi a existência de uma série de “espaços em branco”, 
vazios. Não importa o caminho escolhido, o leitor terá que a todo momento escolher entre 
preencher os vazios ou saltá-los. Outra opção será regredir para progredir – mas talvez regredir 
para progredir não adiante, e o leitor acabe mesmo por não ter outra escolha com os vazios 
que preenchê-los ou saltá-los, como um teste impositivo da leitura. Alguns exemplos destes 
espaços vazios podem ser observados na segunda proposta de leitura que leva o leitor ao 
capítulo 48 e à rememoração nostálgica de Maga que tem por objeto Oliveira, e em seguida o 
leva ao capítulo 111 quando o leitor dá com o folhetim de Ivonne e Guitry, e ao capítulo 28 que 
narra a morte de Rocamadour, e na sequência o direciona ao 130 onde se narram os perigos do 
uso do zíper nas braguilhas das calças. Em todos esses saltos aparentemente desconectados 
existe uma tentativa de suprimir uma lógica narrativa, uma tentativa que visa dar a 
impressão de caos narrativo. No entanto, o que realmente há é uma narrativa que simula 
uma  desordem através de uma descontinuidade e que convida, ou melhor, exige que o leitor 
a organize e reorganize continuamente tais rizomas textuais, e podemos afirmar que alguns 
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destes vazios sejam, talvez, impossíveis de serem preenchidos. Estas dificuldades mostram, 
como veremos a seguir, que durante o ato da leitura o papel do leitor é necessariamente o de 
abdicar de uma situação cômoda para reconfigurar suas considerações sobre a narrativa. 
Rayuela, como um lugar de iniciação do leitor, se converte em um campo de 
superação de ações muitas vezes repetitivas, pois o labirinto toma projeções de um circuito 
infinito de vazios. Os lugares vazios condicionam a formação de representações do leitor, 
atividade agora desempenhada sob as condições colocadas pelo próprio texto (ISER, 1999, p. 
107).  
O lugar sistêmico é dado pelos lugares vazios, os quais são espaços vagos que 
assinalam enclaves no texto e à primeira vista exigem serem preenchidos pelo leitor, embora 
esta situação possa se desfazer à medida que o leitor se torna capaz de corrigir com suas 
próprias representações o romance, sem necessariamente reconfigurar em forma de problema 
todos os saltos propostos117. Nesse sentido, nossa hipótese é que certo trabalho de leitura com 
os vazios pode tanto resultar numa obsessão de reconstrução do original perdido – que só poderia 
ser o livro que Cortázar não escreveu –, quanto pode amadurecer numa prática de estímulo das 
representações do próprio leitor. Em suma, a partir do obstáculo podemos fazer uma ponte. 
Uma das técnicas intrínsecas do texto de Rayuela para construir o vazio é a 
interrupção do discurso: existem inúmeras frases inacabadas como, por exemplo, na passagem 
que narra a Maga contando o modo como foi violada em Montevidéu: “Tenía una manera 
de decir ‘dário’ que me hacía sentir como un hueco aquí…” (CORTÁZAR, 2005, p. 192); 
no final do capítulo 3 e 127: “Pez, hoja, nube, imagen: exactamente eso, a menos que…” (p. 
144) e “A menos que.” (p. 678); na passagem que fala sobre Horacio: “Es decir que las 
palabras, para Horacio…” (p. 206); na passagem que narra Maga falando com o filho morto: 
“Parece increíble que alguna vez, Rocamadour. Ahora solamente aunque Horacio se ponga 
furioso y diga, pero a ti no te interesa” (p. 336); e na passagem que narra o encontro de 
Horacio com Talita: “se pareciera un poco a esa otra mujer que” (p. 381). 
Estas frases inacabadas são mais um mecanismo, que tem como finalidade incitar o 
leitor a concluí-las. Em último caso, elas estabelecem uma condição de interação entre texto e 
leitor. Fazem com que este atue dentro do texto, ou ainda: “ele é levado para dentro dos 
acontecimentos e estimulado a imaginar o não dito como algo que é significado. Disto resulta 
um processo dinâmico, pois o dito parece ganhar sua significância só no momento em que 
                                                             
117  Neste ponto, o papel do leitor começa a tornar-se mais concreto. Pois agora ele terá de ocupar pontos de vista, 
de modo que o lugar do leitor, lugar ainda vazio e aquém do texto, deve ser até certo grau preenchido (ISER, 
1996, p. 180). 
119 
 
remete ao que oculta” (ISER, 1999, p.106). Portanto, o processo de comunicação se põe em 
movimento e se regula não por causa de um código, mas mediante a dialética de mostrar e 
de ocultar na própria frase. O leitor depara então com uma cadeia de espaços em branco que 
aparecem das leituras do romance e que se ampliam na leitura saltada do mesmo. Tal técnica 
se alia a outros mecanismos, como por exemplo a contínua variação de temas entre os 
capítulos, que faz com que a leitura saltada apresente muito mais espaços em branco do que 
a leitura corrida. E ainda, um movimento narrativo do plano macroestrutural para o plano 
microestrutural e vice-versa, e no seu próprio enredo do relato maior para os relatos menores e 
destes para os maiores, e ainda dos relatos menores, alguns incompletos, que surgem dentre 
relatos maiores e o mesmo ao contrário.  
Porém, quando as representações do texto são relacionadas entre si, o objeto 
imaginário118  começa a se constituir pela operação que é realizada durante a leitura pelo leitor. 
Em outras palavras, através do próprio jogo, da própria teia narrativa com seus múltiplos 
buracos, começa a surgir uma atividade de conexão, aproximação, rememoração que já faz 
parte do processo mental do leitor, e como tal, depende de sua realidade concreta. Pode-se então 
dizer que Rayuela é um livro de muitas leituras, ao contrário de dizer que é um livro de muitos 
livros, pois os lugares vazios e as frases inacabadas abrem uma multiplicidade de 
possibilidades, de maneira que as combinações dos esquemas textuais bem como o completar 
do discurso se tornam decisões optativas por parte do leitor. Porquanto “interrompendo a 
coerência do texto, os lugares vazios se transformam em estímulos para a formação de 
representações por parte do leitor” (ISER, 1999, p. 144). 
Pode-se entender Rayuela –  quando oferece como leitura o vai e vem 
descontinuado entre Paris, Buenos Aires e uma série de passagens aparentemente 
desconectadas: recortes de jornais, notas, poemas, etc., (técnica de collage) –  como uma 
experiência estética de seu autor de desautomatizar a leitura e reconfigurar o romance 
moderno. Podemos então considerar que Cortázar finge que apresenta uma desordem 
narrativa, mas a desordem pode se organizar sob forma de uma nova ordem narrativa em 
Rayuela.  
Quando Rayuela, com seus vazios, mobiliza a memória, faz algo que toda obra faz:  
“suscita lembranças de coisas já lidas, põe ao leitor em uma determinada atitude emocional” 
(JAUSS, 1970, pp. 170-171). 
                                                             
118 Entende-se aqui por imaginário aquilo que pode ser descrito literalmente (temas, motivos, intrigas, 
cenário), mas também que pode suscitar interpretações (WUNENBURGER, 2007, p. 12). 
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Esta atitude aponta tanto para as experiências concretamente vividas do leitor 
quanto para suas demais experiências de leitura. Neste plano, podemos considerar que fazem 
parte da realidade na qual o leitor está inserido – tanto por pertencer a determinada cultura 
quanto por viver em determinado momento de sua existência individual e histórica –, as 
aproximações que ele cria em função de suas outras leituras e as que ele cria em função de sua 
vivência. Por isso, Cortázar, em Rayuela, faz nascer na lembrança de alguns de seus 
leitores o Ulysses de Joyce119, colocando como questão a viagem exterior e interior. E 
numa atitude paródica em relação a Homero, o leitor então troca a peregrinação de Odisseu 
através do Mediterrâneo pelas perambulações de Leopold Bloom em Dublin, para depois 
chegar a Horacio Oliveira por Paris, ou ainda à rememoração de Buenos Aires, como já 
observaram alguns de seus críticos. Logo, Rayuela desperta de sua leitura um horizonte de 
expectativas que será familiar, em duplo sentido, ao seu leitor120.  
 
 
Morelli, mise en abîme do leitor? 
 
“A su manera este libro es muchos libros, pero sobretodo es dos libros”: observamos 
que, se é certo que todo romance é configurado de prescrições, Rayuela, ao expor pelo menos 
duas destas prescrições, acaba por agir na contramão de sua própria ideologia de obra aberta, 
pois ao expô-las delimita a liberdade do leitor, pensando estes dois caminhos em seu lugar. Do 
ponto de vista da semântica do texto, entretanto, subsiste um tipo de liberdade construída pelo 
próprio texto, o qual expõe as opções de leituras que normalmente viriam codificadas. Em face 
deste experimento estrutural, o leitor é, ainda, livre para criar suas próprias escolhas, e isto inclui 
que ele queira se identificar com as escolhas colocadas pelo próprio autor, aceitando a espécie 
de parceria que o leva a ser coautor ao refazer o caminho deixado.  
Interessemo-nos agora pelos fragmentos: normalmente, a crítica analisa Rayuela 
como um romance que apresenta dois caminhos narrativos: um, a história de Oliveira e Maga e 
outro, as reflexões de Morelli. Em meio a tais reflexões que parecem criar um espaço de 
metalinguagem, o leitor ocupa um lugar central. Neste sentido, tudo se passa como se a teoria do 
                                                             
119 Comparação já feita por críticos da obra de Cortázar como: Andrés Amorós, Saúl Yurkievich, Jaime Alazraki, 
Davi Arrigucci, entre outros. 
120 Reforçando: neste “o novo texto evoca para o leitor (ouvinte) o horizonte de expectativas que lhe é familiar de 
textos anteriores e as regras do jogo, que então são variados, corrigidos, modificados ou também só jogou. 
Variação e correção determinam a liberdade de movimento, modificação e reprodução dos limites da estrutura de 
um gênero” (JAUSS, 1970, p. 171). 
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texto e a leitura dele se dessem simultaneamente. Morelli, representante mais fiel do autor 
implicado, comenta sobre um romance, o próprio romance do qual é personagem, e neste sentido 
o romance se converte em objeto da teoria e também na prática dela em si mesma. Em certo 
sentido, Morelli é “O leitor” do próprio romance, e em certo sentido é também o leitor do próprio 
leitor, comandando de dentro uma espécie de teoria da leitura que diz o que se espera de um leitor. 
Por exemplo, quando diz: “Por lo que me toca, me pregunto si alguna vez conseguiré hacer sentir 
que el verdadero y único personaje que me interesa es el lector, en la medida en que algo de lo 
que escribo debería contribuir a mutarlo, a desplazarlo, a extrañarlo, a enajenarlo” (CORTÁZAR, 
2005, p. 608). Como o leitor real irá reagir à presença deste concorrente interno?  
A resposta do leitor certamente consistirá em dialogar com o outro leitor, seu duplo 
“interno”. Assim, o  que este romance propõe transforma-se de fato numa narrativa em que a 
participação do leitor é indispensável, pois ele também se projeta como uma personagem da 
obra, como coloca a personagem Morelli: “hacer sentir que el verdadero y único personaje 
que me interesa es el lector” (2005, p. 608).  
Representado pela personagem Morelli, o leitor também se divide por obra do autor 
implicado em dois grupos: os “lectores cómplices” e “lectores-hembras” (2005, p. 559). O 
“lector cómplice” é aquele leitor ativo que assume uma cumplicidade com a obra, é 
copartícipe dela: “un cómplice, un camarada del camino”  (2005, p. 566). A este leitor, como 
foi defendido pela crítica, se destina a ordem saltada121. Pode-se dizer que o leitor cúmplice 
se assemelha ao leitor implícito 122  de Iser: aquele que encarna todas as predisposições 
indispensáveis “para que a obra literária exerça seu efeito – predisposições providas, não 
por uma realidade empírica exterior, mas pelo próprio texto” (ISER, 1996, p. 36). “En 
general todo novelista espera de su lector que lo comprenda, participando de su propia 
experiencia, o que recoja un determinado mensaje y lo encarne” (CORTÁZAR, 2005, p. 559).  
O “lector-hembra”, inversamente, seria aquele leitor passivo que gosta de leituras simples e 
dadas totalmente pelo texto e seu autor, como se pode observar no seguinte fragmento do 
romance: 
                                                             
121 Cf. HOLSTEN, Ken. “Notas sobre el Tablero de Dirección en Rayuela de Julio Cortázar”. In: Revista 
Iberoamericana, Pittsburg, Vol. XXXIX, Núm. 84-85, Julio-Diciembre, 1973, pp. 683-688. 
122 Presente na estrutura da narrativa, o leitor implícito é uma construção do discurso, como uma personagem 
que idealiza ao leitor empírico pelo texto. A partir do conceito de leitor implícito proposto por Iser, o ato de 
leitura passa a ser percebido como a concretização do texto, ou seja, o leitor será aquele que responderá as 
perguntas do texto, através do ato da leitura preencherá os espaços em brancos, como já comentamos 
anteriormente. O leitor implícito sem necessariamente defini-lo: “pré-estrutura o papel a ser assumido pelo 
receptor, e isso permanece verdadeiro mesmo quando os textos parecem ignorar seu receptor potencial ou excluí-
lo como elemento ativo. Assim, o conceito de leitor implícito designa uma rede de estruturas que pedem uma 
resposta, que obrigam o leitor a captar o texto” (ISER, 1996, p. 36). 
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Un tipo que no quiere problemas sino soluciones, o falsos problemas ajenos 
que le permiten sufrir cómodamente en su sillón, sin comprometerse en el 
drama que también debería ser el suyo (2005, p. 601). 
 
Toda sua estrutura, desde o “tablero de dirección” , está fundamentada na 
cumplicidade do leitor ativo. Segundo Morelli, o romance tem como objetivo: “Intentar en 
cambio un texto que no agarre al lector pero que lo vuelva obligadamente cómplice al 
murmurarle, por debajo del desarrollo convencional, otros rumbos más esotéricos” (2005, 
p. 559), pois para ele, só assim, ambos, leitor e autor, atuam juntos: “¿Para qué sirve un 
escritor sino para destruir la literatura? Y nosotros, que no queremos ser lectores-hembra, 
¿para qué servimos sino para ayudar en lo posible a esa destrucción?”  (2005, p. 614). 
Assim, a disposição do romance e a voz do autor implicado levam a acreditar que 
a leitura linear dos capítulos proposta no “tablero de dirección” está destinada ao “lector-
hembra”, enquanto que a leitura saltada, a segunda proposta, por causa de sua complexidade 
pressupõe seu destino ao “lector cómplice”. No entanto, queremos observar que tal conjectura 
seria um equívoco, pois a obra é feita para um único tipo de leitor, o que a lê, e este é sempre 
um leitor cúmplice dela, pois senão ela nunca se realizaria – “sem leitor que o acompanhe, não 
há ato configurante em ação no texto; e sem leitor que se aproprie dele, não há mundo 
desdobrado diante do texto” (RICŒUR, 1997, p. 283). O “lector-hembra”, ingênuo, passivo, 
independentemente da proposta de leitura pela qual opte, fará a sua leitura e atuará nela, bem 
como o “lector-cómplice”, copartícipe e leal, que fará a sua, de ambas as propostas. Talvez, o 
“lector-hembra” possa atravessar um dos livros bisbilhotando a vida de Oliveira e Maga, sem 
se perder na ordem dos capítulos, e se embebedar de romance, enquanto que o “lector 
cómplice”, pode utilizar seu repertório para reconfigurar o texto, recuar ou atravessá-lo, perder-
se e achar-se nele.  
 Mauricio González, em seu artigo “Rayuela:  poética y práctica de un lector 
libre” de 1980, leva ao extremo a lógica cortazariana, e concebe ainda outra categoria de leitor, 
o leitor livre à maneira da teoria de Morelli presente no romance, defendendo que:   
 
Rayuela consagra la libertad del lector: el lector puede elegir, lo que significa 
que no existe un único camino de penetración al mundo de la novela y que en 
la encrucijada el lector tomará el que decidiere libremente. Rayuela se 
programa, pues, como un texto para un lector libre (GONZALEZ, 1980, p. 
435).  
 
Retomando esta categoria de leitor livre, que não é diferente da apresentada no 
romance por Morelli, Adriana Bocchino, em seu livro Caso Rayuela: Las tramas de un ardid 
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(2004), analisa o “Tablero” como uma estratégia para enganar o leitor, pois uma vez que ele 
conforme sua direção à leitura saltada, que é, vale lembrar, uma proposta prescritiva, ele não 
estaria mais do que refazendo uma leitura do autor, contrariando a ideia proposta na teoria 
morelliana. Logo, optar pela segunda proposta do “Tablero”, visto desta forma, converte-se em 
norma assim como optar pela primeira proposta:  
 
Lo que se denomina estrategia del engaño reside, precisamente, en la 
aceptabilidad que provoca este proyecto de lectura tanto por parte del 
lector tradicional como del requerido por la teoría de Morelli. El lector libre 
sería el que no aceptara ninguna de las dos formas establecidas por lo dicho 
puesto que ambas, finalmente, pasan a convertirse en norma. El lector 
proyectado sobre el "activo" de Morelli sólo estará cediendo ante una “idea 
recibida” -capítulo 74-, y el “tradicional” no hará más que plegarse a la 
estrategia dejándose empujar a otra categorización (BOCCHINO, 2004, p.59). 
 
O que vem a significar que uma leitura verdadeiramente livre precisa não ser nem 
uma nem outra. Analisando, ainda, estes leitores propostos por Cortázar, observamos que 
enquanto o leitor passivo (“lector-hembra”) segue o caminho linear da primeira proposta e 
aceita não ler parte do livro, o leitor cúmplice (“lector cómplice”) aceita, por meio da 
identificação com a proposta lúdica do “Tablero”, um artifício de enganos, e então o leitor livre 
só poderia ser aquele que parte para uma ação efetivamente ativa, pois não adere às duas 
propostas de leituras apresentadas. O leitor livre é aquele que não adere as prescrições explícitas 
estabelecidas, e também é quem tem uma ação mais efetiva e, analisando assim, estamos diante 
de outra variante do leitor cúmplice. Talvez não seja possível fugir desta categoria, sempre uma 
atitude de leitor cúmplice, mas deste modo serão as nossas escolhas de leitura que definirão a 
profundidade de nossa cumplicidade com a obra. 
O rigor do texto, então, não é diferente de sua ironia.  Ultrapassando a questão do 
que fazer com o “Tablero de dirección”, ultrapassamos, também, a ideia de uma obra 
plenamente aberta, a leitura indo do texto à ação se recusa a seguir as prescrições normativas 
do “Tablero”, para se empenhar numa nova ordem de questões possíveis.  
Porém, no horizonte desta nova perspectiva, encontramos a mise en abime de 
Morelli: ele é um leitor particularmente destrutivo, pois a pretexto de definir a leitura estará 
incluindo-se nela, mas excluindo-nos da linearidade dela, e novamente incluindo-se e 
incluindo-nos em suas próprias leituras de outros textos. Toda a questão é saber então o que 
fazer com Morelli. Por exemplo, no capítulo 116, no qual a personagem reflete sobre a 
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perspectiva de diversas citações, de diferentes autores como Georges Bataille, Lionello Venturi 
e Rimbaud e, para defender sua concepção de não realidade da arte: 
 
Una nota con lápiz, casi ilegible: «Sí, se sufre de a ratos, pero es la única salida 
decente. Basta de novelas hedónicas, premasticadas, con psicologías. Hay que 
tenderse al máximo, ser voyant como quería Rimbaud. El novelista hedónico 
no es más que un voyeur. Por otro lado, basta de técnicas puramente 
descriptivas, de novelas, ‘del comportamiento’, meros guiones de cine sin el 
rescate de las imágenes.» 
A relacionar con otro pasaje: «¿Cómo contar sin cocina, sin maquillaje, sin 
guiñadas de ojo al lector? Tal vez renunciando al supuesto de que una 
narración es una obra de arte. Sentirla como sentiríamos el yeso que vertemos 
sobre un rostro para hacerle una mascarilla. Pero el rostro debería ser el 
nuestro.» 
Y quizá también esta nota suelta: «Lionello Venturi, hablando de Manet y su 
Olympia, señala que Manet prescinde de la naturaleza, la belleza, la acción y 
las intenciones morales, para concentrarse en la imagen plástica. Así, sin que 
él lo sepa, está operando como un retorno del arte moderno a la Edad Media. 
Esta había entendido el arte como una serie de imágenes, sustituidas durante 
el Renacimiento y la época moderna por la representación de la realidad. El 
mismo Venturi (¿o es Giulio Carlo agrega: ‘La ironía de la historia ha querido 
que en el mismo momento en que la representación de la realidad se volvía 
objetiva, y por ende fotográfica y mecánica, un brillante parisiense que quería 
hacer realismo haya sido impulsado por su formidable genio a devolver el arte 
a su función de creador de imágenes...’» 
Morelli añade: «Acostumbrarse a emplear la expresión figura en vez de 
imagen, para evitar confusiones. Sí. Todo coincide. Pero no se trata de una 
vuelta a la Edad Media ni cosa parecida. Error de postular un tiempo histórico 
absoluto: Hay tiempos diferentes aunque paralelos. En ese sentido, uno de los 
tiempos de la llamada Edad Media puede coincidir con uno de los tiempos de 
la llamada Edad Moderna. Y ese tiempo es el percibido y habitado por pintores 
y escritores que rehúsan apoyarse en la circunstancia, ser ‘modernos’ en el 
sentido en que lo entienden los contemporáneos, lo que no significa que opten 
por ser anacrónicos; sencillamente están al margen del tiempo superficial de 
su época, y desde ese otro tiempo donde todo accede a la condición de figura, 
donde todo vale como signo y no como tema de descripción, intentan una obra 
que puede parecer ajena o antagónica a su tiempo y a su historia circundantes, 
y que sin embargo los incluye, los explica, y en último término los orienta 
hacia una trascendencia en cuyo término está esperando el hombre.» 
(CORTÁZAR, 2005, pp. 658-659). 
 
Este caminho abre uma nova perspectiva do romance: de tanto buscar caminhos 
(leituras), o que se encontra é mesmo uma amarelinha que só se deixa ler em função das leituras 
que ela abre, abrindo-se, talvez, a um tempo histórico futuro, sobre o qual ela não tem domínio. 
“Com isto, a leitura por vir é a incógnita sobre a qual a escrita é perspectivada” (RICŒUR, 
1997, p. 284).  
Em outras palavras, da mesma forma que Rayuela se enclausura sobre o leitor num 
gesto terrorista de prescrição, pode estar construindo uma referência fora dela, e como diz 
Ricœur (1997, p. 285), “o desdobramento dos destinatários reabre um espaço de jogo que a 
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releitura pode transformar em espaço de liberdade”. Dando lugar ao que Paul Ricœur (1997, 
p. 285) denominou “leitura reflexionante” – “aquela que permite que o ato de leitura se liberte 
da leitura inscrita no texto e dê a réplica ao texto”. 
Mas aqui se esboça a concepção de que a leitura de Rayuela seja uma leitura 
infinita, estruturando o complexo texto agora sob forma de tensão irresoluta. Cabe agora ao 
leitor concordar ou aceitar o pacto com a discordância infinita.  
Nossa hipótese é que o leitor só irá atingir sua liberdade própria quando não 
concordar com nenhuma das três posições previstas pela configuração do texto: leitura linear, 
leitura saltada, leitura infinita. Manipulado e coagido pelas estratégias do autor implicado, 
esse leitor de Rayuela não concordará com deixar-se levar pela coerção das prescrições do 
“Tablero”, muito menos aceitará a discordância infinita embutida na outra estratégia mais 
dissimulada, e tampouco saberá ser hembra. Todas estas posições são formas de não leitura 
ativa do romance. Pois o leitor, mesmo sem predicado, “tem de notável o fato de combinar, 
numa experiência de tipo particular, uma passividade e uma atividade que permitem designar 
como recepção do texto a própria ação de lê-lo” (RICŒUR, 1997, p. 286).  
Nossa proposta, então, é considerar que, uma vez vencidas todas estas prescrições, 
a configuração do livro de Cortázar permite ainda que não se trilhe um caminho certo. 
Seguindo os passos de Ricœur, a partir das concepções de Ingarden, e retomando uma outra 
tese da crítica sobre o romance de Cortázar, que o analisa como um romance a ser reconstruído 
por cada leitor123, podemos dizer que Rayuela como texto é inacabado: primeiro, no sentido 
de que oferece diferentes caminhos de leitura, que o leitor é provocado a concretizar124, é nessa 
concretização que o romance se apresenta, com suas devidas lacunas; por mais ardilosos que 
sejam os caminhos de leitura propostos à escolha, o romance acaba sempre por estar passível 
de escolhas diferentes. E é inacabado “uma segunda vez no sentido de que o mundo que ele 
propõe se define como o correlato intencional de uma sequência de frases” e relatos, ou da 
não sequência destes, dos quais “falta fazer um todo, para que este mundo seja vislumbrado” 
(1997, pp. 287-188). Portanto, esse leitor sem predicado de Rayuela, para concretizá-la na 
leitura, deve acolher “no jogo de suas próprias expectativas” “esse jogo de retenções” e 
progressões do texto com o objetivo de finalizá-lo. Para construir seu próprio todo de Rayuela 
                                                             
123 Cf. ALAZRAKI, Jaime. “Rayuela: estructura”. In. CORTAZAR, Julio. Rayuela. Edición Crítica de Julio 
Ortega y Saúl Yurkiévich. Fondo de Cultura Economica, 1994.  
Cf. JUAN-NAVARRO, Santiago. “Un tal Morelli: Teoría y práctica de la lectura en Rayuela, de Julio Cortázar”. 
In. Revista Canadiense de Estudios Hispánicos. Vol. XVI, 2, invierno 1992.  
124 Ricœur (1997, p. 287): “por este termo, deve-se entender a atividade figurante pela qual o leitor se empenha em 
se figurar os personagens e os acontecimentos relatados pelo texto”.  
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e concluir sua leitura, o leitor deve aceitar que a leitura apresente “lugares de indeterminação” 
– sejam eles consequência de espaços vazios, da negação inexaurível, da dificuldade de 
memorização, dos necessários e obrigatórios retornos, da descontinuidade do enredo com 
citações e mais citações, entre outros recursos deste romance fragmentado. Ricœur (1997, p. 
288) define esse processo como um processo movente de modificações de expectativas que 
constitui a concretização figurante. Esse processo consiste, segundo o teórico, em viajar ao 
longo do texto, em deixar perder na memória todas as modificações realizadas, e em se abrir 
a novas expectativas com vistas a novas modificações. E ele afirma que “só este processo faz 
do texto uma obra”. Nesta perspectiva, será útil introduzir aqui uma diferença entre a 
semântica do texto – o fato de seu discurso poder possuir um significado – e a hermenêutica 
do texto – o fato desse sentido constituído poder ser totalizado em obra, em função de uma 
referência extratextual para a qual ele aponta. A hermenêutica, isto é, o trabalho de totalização 
que passa necessariamente pela imaginação de sucessivas figuras da narrativa, de sucessivos 
momentos do livro, fica a cargo do leitor, único que pode assumir uma tarefa que não se realiza 
sem a ajuda da transcendência do mundo real, seja ele o mundo real da tradição literária 
presente à mente do leitor ou o mundo real das ações e da história humanas vivenciado por 
ele, ou ainda, enfim, mais provavelmente, o mundo real como síntese destes dois universos de 
realidade. Então, pensar Rayuela como um texto a ser concretizado, também é pensar num 
leitor a concretizá-la, sabendo de antemão a complexidade do texto cortazariano. Com seus 
fragmentos e inúmeros recursos que demandam a participação quase sempre ativa do leitor, 
esse processo movente definido por Ricœur se converte neste romance num processo de 
conquista, uma batalha de superação do leitor, e a metáfora da viagem ao longo do texto se 
converte na metáfora da iniciação pelo labirinto de testes, onde a memória será continuamente 
testada. Então, esse é o processo que faz de Rayuela uma obra. Uma obra que, neste sentido, 
tem como resultado uma interação amplificada entre seu texto e o leitor. 
Esta perspectiva pode dar outra dimensão às palavras de Morelli: “copartícipe y 
copadeciente de la experiencia por la que pasa el novelista, en el mismo momento y en la 
misma forma” (CORTÁZAR, 2005, p. 560). Todos os recursos utilizados pelo autor para 
garantir a participação do leitor, já apontados anteriormente, objetam a um plano meticuloso 
(como observado por Sarlo e Barrenechea na análise do Cuaderno de Bitácora) que só 
funciona se for exercido pela atuação do leitor. Morelli: “un misterio que el lector cómplice 
deberá buscar (de ahí la complicidad) y quizá no encontrará (de ahí el copadecimiento)” (2005, 
p. 561). Considerando este “copadecimiento” como uma refutação à estratégia de engano, 
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analisada por Adriana Bocchino125, podemos analisar que o leitor em sua busca por completar 
os fragmentos de Rayuela e assim conformar uma coerência totalizante, torna seu ato de 
leitura, citando Ricœur (1997), “um drama de concordância discordante, na medida em que 
os ‘lugares de indeterminação126’” – considerando todos os recursos analisados pela crítica e 
já citados neste trabalho –,  “já não designam apenas as lacunas que o texto” – o romance de 
Cortázar – apresenta relativamente à concretização figurante, mas resultam da estratégia de 
frustração incorporada ao próprio texto – pelo autor implicado, por Morelli, e outras vozes de 
autoria do texto –, em seu nível propriamente retórico127. Com isto, este leitor, sob a autoridade 
de um encargo talvez impossível, assume o risco de prover a falta de legibilidade arquitetada 
pelo autor.  Parafraseando a seguinte frase de Ricœur (1997, p. 289): “A leitura torna-se esse 
piquenique em que o autor leva as palavras e o leitor, a significação”; a leitura de Rayuela 
torna-se esse jogo em que o autor leva as casinhas e o leitor, a pedrinha.   
Assim como Rayuela é conformada para leitores internos a ela, ela também é 
formada pelos leitores externos a ela – pelo menos alguns leitores reais, nos quais ecoa sua 
recepção – da qual faremos agora uma abreviada apresentação.  
A recepção de Rayuela se divide em diferentes grupos de leitores: primeiramente, 
o grupo dos mais cúmplices, formado de leitores jovens – com algum contato com o universo 
literário e intelectual latino-americano, em segundo lugar, o grupo de escritores e de críticos 
leitores – estes subdivididos dos mais cúmplices aos mais desconfiados – como alguns que 
vimos no primeiro capítulo desta dissertação –, e por último, o grupo dos demais leitores – 
que vamos definir como o público geral. 
Rayuela, como sabemos, foi um fenômeno literário e editorial128. Nos anos 60 e 70 
era difícil encontrar algum jovem que não conhecesse ou não tivesse lido o romance de Cortázar.  
Fenômeno que é bem lembrado nas críticas atuais de Rayuela com uma certa nostalgia, como 
resume o poeta chileno Claudio Bertoni ao diário La Tercera129: “todos queríamos ser Oliveira 
                                                             
125 Cf. BOCCHINO, Adriana. Caso Rayuela: Las tramas de un ardid. Mar del Plata: Ed Estanislao Balder, 
2004. 
126 Expressão recuperada por Ricœur de Ingarden.  
127 Este parágrafo é elaborado intercalando nossa análise com citações de Paul Ricœur (1997), oriundas de sua 
analisa do “mundo do texto” e do “mundo do leitor” através de algumas teorias da leitura, portanto, suas citações 
não dizem respeito a obra de Cortázar, mas as utilizamos, pois, além de formar parte da nossa base teórica, 
expressam, conformam e enriquecem nossa análise. 
128 Optamos por fazer um breve panorama do contexto histórico da produção de Rayuela, pois o mesmo já 
foi bem abordado por Adriana Bocchino em Caso Rayuela.   
129 Artigo-homenagem intitulado “Julio Cortázar en Chile: libros, flores y revolución”, publicado no jornal La 
Tercera, no caderno Cultura & Entretención, em 20 de abril de 2013, p. 89. O texto está disponível no link: 
http://diario.latercera.com/2013/04/20/01/contenido/cultura-entretencion/30-134942-9-julio-cortazar-en-chile--
libros-flores-y-revolucion.shtml 
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y las minas, la Maga”. Rayuela foi tão bem difundida pelos seus leitores que mesmo com 
traços dialetais marcados do argentino atravessou suas fronteiras linguísticas portenhas e foi 
traduzida em muitos idiomas. Muito se deve, como observa a crítica, a um momento oportuno 
da sua publicação, Rayuela era o romance esperado, pois prontamente se converteu em um 
romance-manual de uma geração beat, pop e zen, e muito abastada de movimentos de 
ideologias de contracultura. Como fenômeno editorial, o romance cooperou para a mudança 
da fonte de consumo da literatura, que até então estava dominado pela Europa, e com Rayuela 
a América Latina e seus livros se convertem em produto de consumo internacional – é o Boom 
do romance latino-americano.  
 Os leitores jovens são parte de uma geração que encontra no romance de 
Cortázar uma síntese hiperbólica do que queriam ouvir, um romance com os temas que queriam 
pensar, da maneira que queriam falar, e no ritmo que queriam seguir, com a música que queriam 
escutar e com as bandeiras que queriam levantar. Assim, mesclando tendências, revolução e 
consumo, a proposta da amarelinha era o que os leitores jovens queriam e, portanto, tinha deles 
uma total cumplicidade. Cumplicidade que surpreendeu o próprio autor130, como podemos ver 
na citação a seguir: 
 
Nunca creí que un libro mío fuera leído por los jóvenes como lo ha sido. 
Yo pensaba escribir para la gente de mi edad y ser leído por un grupo muy 
restringido. Me parecía hacer una literatura muy difícil, un poco abstrusa, 
sin concesiones, y de golpe veo que una generación de gente joven ha 
encontrado en Rayuela, no diré una contestación, pero sí una incitación 
(GARCÍA FLORES, 1967, p.12).  
 
Numa segunda categoria de leitores, os escritores se inspiravam no livro, e os 
críticos tinham em mãos um objeto que podia ser esmiuçado com prazer, como mostram por 
exemplo as seguintes publicações, além das já citadas no capítulo sobre a crítica do romance: 
em 1963, Eduardo Gudiño Kieffer com Julio Cortázar, una presencia lúcida en las letras 
argentinas e H.A. Murena com Julio Cortázar: Rayuela; em 1964, Arnoldo Liberman com 
Rayuela, por Julio Cortázar;  em 1965, Héctor Schmucler com Rayuela: juicio a la literatura; 
em 1966, Justo Arroyo com Julio Cortázar y su Rayuela;  em 1967, John G. Copeland com 
“Las imágenes de Rayuela”;  em 1969, Graciela Maturo de Sola com Julio Cortázar y el hombre 
nuevo e Mercedes Rein com Julio Cortázar: el escritor y sus máscaras; em 1970, David Viñas 
                                                             
130 Cf. GARCÍA FLORES, Margarita. “La vuelta al día en 80 mundos: Siete respuestas de Julio Cortázar”. In: 
Revista Universidad de México, vol. 21, no 7, marzo de 1967, pp. 10-13. O texto está disponível no link: 
http://www.mshs.univ-poitiers.fr/crla/contenidos/Cortazar/fiche.php?Code=26.001&Cle=catalogue 
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com Después de Cortázar: historia e interiorización; em 1972, Helmy F. Giacoman com 
Homenaje a Julio Cortázar,  Sonia Arellano González com Tres eslabones en la narrativa de 
Cortázar e Juan Carlos Curutchet com Julio Cortázar o la crítica de la razón pragmática; em 
1973, Kathleen Genover com Claves de una novelística existencial, Saúl Sosnowski com Julio 
Cortázar: una búsqueda mítica; em 1974, Joaquín Roy com Julio Cortázar ante su sociedad; 
em 1975, Brita Brodin com Criaturas ficticias y su mundo, en “Rayuela” de Cortázar e Evelyn 
Picon Garfield com ¿Es Julio Cortázar un surrealista?; em 1977, László Scholz com El arte 
poética de Julio Cortázar; em 1979, Antonio Planells com Cortázar: metafísica y erotismo. 
A recepção de Rayuela dos anos 60 e 70 se foi com sua fama e seus leitores: entre 
os anos 80 e 90, sua leitura passou a ser vista como kitsch131. Reler Rayuela,  naquele momento, 
era revisitar com nostalgia uma juventude que agora à distância já não parecia tão 
revolucionária, mas sim descomedida e ingênua – esta é a análise mais comum da crítica deste 
período, com alguma exceção. Já há alguns anos, os críticos observam que este distanciamento 
da obra também foi fruto da imagem agregada de seu escritor, a qual tem associada uma série 
de posturas e opiniões que passaram a não ser bem aceitas pelos leitores, como sua posição 
política, a natureza de seu exílio, sua postura sexista, seu pedantismo literário, entre outras 
coisas. Este distanciamento acabou resultando na conversão do romance em uma obra datada, 
o que a transformou num romance, muitas vezes, exemplo do seu próprio fenômeno. Mas todas 
estas observações em torno da recepção de Rayuela se detêm exclusivamente a um determinado 
grupo de leitores em contato direto ou indireto com a literatura e a literatura latino-americana, 
mas não faz jus aos outros leitores do romance, que continuam o lendo, alheios a todo este 
universo que o envolve.  
Para concluir estas observações, embora a recepção não seja o nosso atual foco, 
caberia investigar como está sendo – ou não está sendo – lido Rayuela hoje, para podermos, 
enfim, pensar de forma mais estética a leitura do livro. Se Rayuela deixou de ser um fenômeno 
                                                             
131 Kitsch designa “a arte de mau gosto ou de gosto duvidoso, para atender à expectativa de pessoas menos 
exigentes ou de sensibilidade pouco desenvolvida, identificadas com a classe burguesa: “significa tudo que é 
barato, vulgar, sentimental, sem gosto, com aparência de Lixo, bonito (...), que, sendo da classe média, é nos dias 
que correm o gosto da vasta maioria da nossa sociedade” (JENNY SHARP, cit. por CALINESCU 1990: 248). É 
a “ imitação, no sentido baixo de cópia, é o seu fundamento básico (BROCH 1970: 28), de que resulta ser produto 
artístico de qualidade inferior: ‘é a estética do digestivo, do ‘culinário’, do agradável-que-não-reclama- raciocínio” 
(MERQUIOR 1974: 13-14). Sua “intenção é meramente estética, próxima da “arte pela arte, ou dum esteticismo 
sem outro alcance que não a criação do ‘bonito’ ou do ‘belo’. Arte sem preocupação de ordem ética, indiferente à 
realidade, calcada na imitação dos criadores de arte, à semelhança dos neoclássicos: tendo em mira o efeito 
produzido, o kitsch “impõe ao artista a obrigação de realizar, não um ‘bom trabalho’, mas um trabalho ‘agradável’: 
o que mais importa é o efeito. (...) O kitsch é o mal dentro do sistema de valores da arte” (BROCH 1970: 9, 29). 
“Expressão da cultura de massa”, que “é, a verdade, anticultura (...) semianalfabeta e subletrada” (MERQUIOR 
1974: 8, 18, 19) (MOISÉS, 2004, p. 254). 
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de moda, precisamos nos perguntar se isto significa que o livro possa estar sendo esquecido, ou 
se, ao contrário, tem chances de entrar para o cânone de obras modernas já clássicas. É 
justamente nesse limiar entre moda e envelhecimento que a questão do valor estético pode se 
colocar. 
 
A leitura concreta 
 
Imaginemos um leitor que já passou pelo “Tablero de dirección”, e que se 
encontra ainda no princípio do livro às voltas com as epígrafes e, portanto, dando início ao 
ato de leitura. Este leitor estará às voltas com a questão dos valores transmitidos pela obra de 
Cortázar. 
A primeira epígrafe é a de autoria do abade Martini, que citamos aqui completa:  
 
Y animado de la esperanza de ser particularmente útil a la juventud, y 
de contribuir a la reforma de las costumbres en general, he formado la 
colección de máximas, consejos y preceptos, que son la base de aquella 
moral universal, que es tan proporcionada a la felicidad espiritual y 
temporal de todos los hombres de cualquiera edad, estado y condición 
que sean, y a la prosperidad y buen orden, no sólo de la república civil y 
cristiana en que vivimos, sino de cualquiera otra república o gobierno que 
los filósofos más especulativos y profundos del orbe quieran discurrir 
(MARTINI apud CORTÁZAR, 2005, p. 113). 
 
Podemos analisar a epígrafe como uma estratégia para manifestar – mesmo que 
possamos inferir certa dissimulação –, uma síntese do conteúdo que o leitor encontrará nas 
páginas do romance. Formulamos aqui a hipótese de que, se o romance só pode ser lido com 
certo grau de liberdade no ato de totalização, também só pode ser lido com certo grau de 
adesão aos valores que subentende. Como Ricœur (1997, p. 290) define, a “desfamiliarização 
da parte do leitor responde à despragmatização da parte do texto e de seu autor implicado”. 
Portanto, o leitor está para o texto como aquele que está disposto a crer no romance. 
A epígrafe do abade faz parte de um repertório familiar utilizado pelo autor e, por 
isto podemos conceber Rayuela como uma enciclopédia de ditames, uma montagem de 
fragmentos de máximas, cujo desígnio é oferecer ao leitor uma boa leitura ética, através da 
ilusão de que o intuito do autor é estabelecer um equilíbrio entre o familiar e o estranho. A 
epígrafe referida é de autoria de um clérigo, que tem como fim prático oferecer conselhos a 
partir da interpretação do que denomina espírito bíblico e moral universal. Rayuela, por outro 
lado, oferece o oposto deste espírito e desta moral. Vemos que suas personagens, no geral, são 
construídas como modelos que subvertem padrões da moral e do espírito bíblico evocados 
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pelo abade; elas são dadas à vadiagem, à procrastinação, à casualidade sexual, à libertinagem, 
estão sem laços familiares ou com laços familiares interrompidos, além de implementarem 
discussões que questionam muitos aspectos morais e religiosos do ocidente132. 
Neste sentido, cabe a pergunta: no que devemos crer ao ler Rayuela? Que 
tratamento podemos dar a este conjunto de valores contraditórios? Por exemplo, como devemos 
entender a reflexão de Oliveira frente a morte de Rocamadour: 
 
(…) pensó Horacio. «Gritar, encender la luz, armar la de mil demonios 
normal y obligatoria. ¿Por qué?» Pero a lo mejor, todavía... «Entonces quiere 
decir que este instinto no me sirve de nada, esto que estoy sabiendo desde 
abajo. Si pego el grito es de nuevo Berthe Trépat, de nuevo la estúpida 
tentativa, la lástima. Calzar en el guante, hacer lo que debe hacerse en esos 
casos. Ah, no, basta (CORTÁZAR, 2005, pp. 295-296). 
 
Ou como devemos compreender a carta de Maga ao seu bebê, Rocamadour: 
 
(…) somos como hongos, crecemos en los pasamanos de las escaleras, en 
piezas oscuras donde huele a sebo, donde la gente hace todo el tiempo el amor 
y después fríe huevos y pone discos de Vivaldi, enciende los cigarrillos y 
habla como Horacio y Gregorovius y Wong y yo, Rocamadour, y como Perico 
y Ronald y Babs, todos hacemos el amor y freímos huevos y fumamos, ah, no 
puedes saber todo lo que fumamos, todo lo que hacemos el amor, parados, 
acostados, de rodillas, con las manos, con las bocas, llorando o cantando (…) 
(2005, p. 335). 
 
Na leitura da segunda epígrafe, podemos afirmar, que esta sim se aproxima mais 
do espírito e da moral das personagens de Rayuela, retirada do livro Lo que me gustaría ser si 
no fuera lo que soy (1947) de César Bruto, a qual também citamos por completo:  
 
Siempre que viene el tiempo fresco, o sea al medio del otonio, a mí me da la 
loca de pensar ideas de tipo eséntrico y esótico, como ser por egenplo que 
me gustaría venirme golondrina para agarrar y volar a los paíx adonde haiga 
calor, o de ser hormiga para meterme bien adentro de una cueva y comer los 
productos guardados en el verano o de ser una bívora como las del solójicO, 
que las tienen bien guardadas en una jaula de vidrio con calefación para que 
no se queden duras de frío, que es lo que les pasa a los pobres seres humanos 
que no pueden comprarse ropa con lo cara questá, ni pueden calentarse por 
la falta del querosén, la falta del carbón, la falta de lenia, la falta de petrolio 
y tamién la falta de plata, porque cuando uno anda con biyuya ensima puede 
entrar a cualquier boliche y mandarse una buena grapa que hay que ver lo 
que calienta, aunque no conbiene abusar, porque del abuso entra el visio y 
del visio la dejeneradés tanto del cuerpo como de las taras moral de cada 
cual, y cuando se viene abajo por la pendiente fatal de la falta de buena 
                                                             
132 Nosso objetivo, neste último trecho, foi, exclusivamente, de contrastar valores, presumidamente, religiosos com 
o que é relatado no romance sobre as personagens, e nunca, jamais, de tecer algum juízo de valor, negativo ou 
positivo, sobre algum comportamento. 
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condupta en todo sentido, ya nadie ni nadies lo salva de acabar en el más 
espantoso tacho de basura del desprastijio humano, y nunca le van a dar una 
mano para sacarlo de adentro del fango enmundo entre el cual se rebuelca, 
ni más ni meno que si fuera un cóndoR que cuando joven supo correr y volar 
por la punta de las altas montanias, pero que al ser viejo cayó parabajo como 
bombardero en picada que le falia el motor moral. ¡Y ojalá que lo que estoy 
escribiendolé sirbalguno para que mire bien su comportamiento y que no 
searrepienta cuando es tarde y ya todo se haiga ido al corno por culpa suya! 
(BRUTO apud CORTÁZAR, 2005, p. 114). 
 
Observando a epígrafe, o que salta aos olhos rapidamente é a forma como César 
Bruto escreve, trocando letras, confundindo as maiúsculas com as minúsculas, subtraindo 
letras, apelando a coloquialismos, entre outros recursos. Tudo indicando um caráter de 
espontaneidade da escrita bem parecido, e encontrado, na própria trama de Rayuela, algo que o leitor 
encontrará também ao longo do romance cortazariano como alguns que já citamos no capítulo 
anterior.   
As epígrafes são as primeiras de muitas outras citações e fragmentos que 
conformam a estrutura do romance. Em termos estruturais, como vimos no capítulo anterior, 
Rayuela é uma miscelânea não apenas da matéria narrativa insertada por um autor implicado 
e relatada por um narrador, é também um texto de poli-difusão de muitas vozes fragmentadas 
em citações, paráfrases e referências que o leitor terá que reconhecer ou adotar, ganhar ou 
perder. Por esse aspecto, o narrador de Rayuela é percebido durante o ato de leitura como um 
narrador “não digno de confiança133”. Ou seja, seu narrado não é confiável na medida em que 
através destas estratégias abusa da desorientação, rompendo assim com a seriedade da 
narrativa ao aplicar, dentro de sua estrutura e de sua urdidura, maneiras bruscas capazes de 
jogar o leitor à ação. 
Pudemos observar acima como parece funcionar a lógica dos fragmentos: 
Cortázar, em determinados capítulos, na leitura salteada ou nos fragmentos isolados, elege 
Morelli como narrador, autor-personagem do romance, que estabelece, nessa condição, um 
diálogo com as outras personagens de Rayuela, refletindo, muitas vezes, sua própria condição, 
tanto de escritor, como a de seu ser duplo, encarnado em seu próprio fazer literário de uma 
narrativa fragmentada que reflete um mundo caótico, conflitando-se internamente com a 
narrativa proposta: 
 
En general todo novelista espera de su lector que lo comprenda, participando 
de su propia experiencia, o que recoja un determinado mensaje y lo encarne. 
                                                             
133  Paul Ricœur (1997, p. 281) define o narrador não digno de confiança como aquele que “desordena as 
expectativas”, disseminando dúvidas no leitor de modo que ele fica paralisado ante da pergunta onde ele quer 
chegar? 
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El novelista romántico quiere ser comprendido por sí mismo o a través de sus 
héroes; el novelista clásico quiere enseñar, dejar una huella en el camino de la 
historia (CORTÁZAR, 2005, p. 560). 
 
Tencionamos avançar um pouco nesta reflexão, entretanto, questionando agora a 
figura ética de Morelli. Será pelo ângulo do questionamento a respeito de Morelli que 
poderemos nos posicionar quanto aos valores transmitidos pelo romance de Cortázar. E aqui 
talvez seja o caso de formular ainda outra hipótese de leitura: e se o livro fosse lido seguindo 
a lógica negativa de ler somente o que nada pode ter a ver com a narrativa linear? 
Simplesmente como um conjunto de fragmentos? Mas, no que podemos exatamente acreditar 
com os fragmentos? Tomamos aqui como exemplo, um trecho do capítulo 79, “uma nota 
pedantíssima de Morelli”:  
 
 
Nota pedantísima de Morelli: «Intentar el ‘roman comique’ en el sentido en 
que un texto alcance a insinuar otros valores y colabore así en esa 
antropofania que seguimos creyendo posible. Parecería que la novela usual 
malogra la búsqueda al limitar al lector a su ámbito, más definido cuanto 
mejor sea el novelista. Detención forzosa en los diversos grados de lo 
dramático, psicológico, trágico, satírico o político. Intentar en cambio un 
texto que no agarre al lector pero que lo vuelva obligadamente cómplice al 
murmurarle, por debajo del desarrollo convencional, otros rumbos más 
esotéricos. Escritura demótica para el lector-hembra (que por lo demás no 
pasará de las primeras páginas, rudamente perdido y escandalizado, 
maldiciendo lo que le costó el libro), con un vago reverso de escritura 
hierática (2005, p. 559). 
 
Lembramos que o autor-personagem, Morelli, tem como projeto a publicação de 
um livro que conforma com a reunião de alguns fragmentos que estão dispostos em pastas, 
numa disposição de aparente desorganização. Temos ciência deste material através das falas 
das personagens, na cena da visita ao seu apartamento por Oliveira e outras personagens 
pertencentes ao Club de la Serpiente, como também, nos capítulos fragmentos do próprio 
romance Rayuela apresentados como suas notas ou Morellianas. Nestas notas e morellianas é 
apresentado todo o seu projeto de antiliteratura e é, também, por meio destas que percebemos 
certas correlações com Rayuela.  Seu projeto literário, como ele próprio defende, procura 
romper os modelos habituais do romance e tentar “en cambio un texto que no agarre al lector 
pero que lo vuelva obligadamente cómplice al murmurarle” (2005, p. 559), ou seja, quebrar a 
relação inerte entre leitor e texto. Este intento, “en que un texto alcance a insinuar otros 
valores” (p. 559), é colocado em ação também em Rayuela.  Assim, a resposta para a pergunta: 
“no que podemos exatamente acreditar com os fragmentos? ”, encontra-se na constatação pelo 
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leitor de que não há uma, mais muitas leituras, uma “antropofania” de fragmentos, que o 
coloca em jogo, pois o persuade a escolher sempre. Diante desta singular experiência, cabe a 
ele produzir uma leitura possível, através da imaginação criativa, do romance.   
Quanto a Oliveira, não conseguimos nos identificar com ele: é um ser de fronteiras 
– entre o passado e o presente, entre Paris e Buenos Aires, entre aqui e lá, diminuindo e até 
mesmo esvaindo seu sentimento de pertença: 
 
No quiero escribir sobre Rocamadour, por lo menos hoy, necesitaría tanto 
acercarme mejor a mí mismo, dejar caer todo eso que me separa del centro. 
Acabo siempre aludiendo al centro sin la menor garantía de saber lo que digo, 
cedo a la trampa fácil de la geometría con que pretende ordenarse nuestra 
vida de occidentales: Eje, centro, razón de ser, Omphalos, nombres de la 
nostalgia indoeuropea. Incluso esta existencia que a veces procuro describir, 
este París donde me muevo como una hoja seca, no serían visibles si detrás 
no latiera la ansiedad axial, el reencuentro con el fuste. Cuantas palabras, 
cuántas nomenclaturas para un mismo desconcierto. A veces me convenzo 
de que la estupidez se llama triángulo, de que ocho por ocho es la locura o 
un perro. Abrazado a la Maga, esa concreción de nebulosa, pienso que tanto 
sentido tiene hacer un muñequito con miga de pan como escribir la novela 
que nunca escribiré o defender con la vida las ideas que redimen a los 
pueblos. El péndulo cumple su vaivén instantáneo y otra vez me inserto en 
las categorías tranquilizadoras: muñequito insignificante, novela 
trascendente, muerte heroica. Los pongo en fila, de menor a mayor: 
muñequito, novela, heroísmo. Pienso en las jerarquías de valores tan bien 
exploradas por Ortega, por Scheler: lo estético, lo ético, lo religioso. Lo 
religioso, lo estético, lo ético. Lo ético, lo religioso, lo estético. El 
muñequito, la novela. La muerte, el muñequito. La lengua de la Maga me 
hace cosquillas. Rocamadour, la ética, el muñequito, la Maga. La lengua, la 
cosquilla, la ética (2005, p. 138). 
 
 E, com isto, aumentando sua busca por um lugar, um outro, um kibbutz, outros 
lados, Maga: 
 
yo ando por ahí vagando, dando vueltas, buscando el norte, el sur, si es que lo 
busco. Si es que lo busco. Pero si no los buscara, ¿qué es esto? Oh mi amor, 
te extraño, me dolés en la piel, en la garganta, cada vez que respiro es como 
si el vacío me entrara en el pecho donde ya no estás (2005, p. 232). 
  
Os fragmentos têm no romance um caráter essencial na desorientação. 
Apresentando-se ou não como paródico, como podemos ver neste fragmento de Noches áticas 
de Aulio Gelio, capítulo 148 de Rayuela: 
 
De la etimología que da Gabio Basso a la palabra persona. 
Sabia e ingeniosa explicación, a fe mía, la de Gabio Basso, en su tratado Del 
origen de los vocablos, de la palabra persona, máscara. Cree que este vocablo 
toma origen del verbo personare, retener. He aquí cómo explica su opinión: 
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«No teniendo la máscara que cubre por completo el rostro más que una 
abertura en el sitio de la boca, la voz, en vez de derramarse en todas 
direcciones, se estrecha para escapar por una sola salida, y adquiere por ello 
sonido más penetrante y fuerte. Así, pues, porque la máscara hace la voz 
humana más sonora y vibrante, se le ha dado el nombre de persona, y por 
consecuencia de la forma de esta palabra, es larga la letra o en ella (2005, p. 
728). 
 
Sabemos que a relação entre o enredo e os fragmentos se mostra problemática e 
que, consequentemente, envolve as demais personagens, principalmente as do Club, e isto 
demandará da leitura de Rayuela um constante exercício de inferências na refiguração do 
texto. Mas como ficaria o texto se nos orientássemos por eles? A humilhação do leitor é aqui 
um horizonte de risco semelhante ao fracasso calculado pelas personagens – que também 
questionam o projeto de Morelli, como analisa Babs: “—¿Pero y después, qué vamos a 
hacer después? ” (2005, p. 614). E também, como questiona Perico:  
 
 —Como quieras —dijo Perico—. Lo que me gustaría saber es si esa ruptura 
que pretende Morelli, es decir la ruptura de eso que llamas elemento expresivo 
para alcanzar mejor la cosa expresable, tiene verdaderamente algún valor a 
esta altura (2005, p. 620). 
 
Chegados a esse ponto, e tendo analisado diversas possibilidades de leitura 
concreta do romance de Cortázar, gostaríamos de formular aqui uma hipótese de leitura. Nossa 
hipótese é que, qualquer que seja a ordem ou a seleção, não se pode ler ativamente Rayuela 
sem aplicar ao texto uma mistura de crença e distanciamento, que podemos qualificar, na 
esteira de Ricœur, como dialética da confiança e da suspeita. Toda a nossa tentativa de 
objetivação do texto, pela descrição de sua estrutura narrativa, e pelo questionamento dos 
recursos retóricos a ela vinculados, teve como objetivo fomentar uma suspeita crítica que 
problematizou para nós a leitura, mas encontrou sua compensação na necessidade de um gesto 
de confiança no texto que passa pela avaliação de seus valores e pela relação de seu lugar 
histórico com o nosso. Tudo isso se dá em diferentes níveis: um enunciativo, que está 
associado às suspeitas e adesões do leitor em relação ao dito e ao não-dito pelo autor implicado 
e seus narradores e, outro, narrativo, isto é, na identificação com as suspeitas e adesões 
relativas às personagens tais como surgem no projeto de Morelli. A leitura pode ser: “Este 
jogo em que o se ganha é proporcional ao que se perde”, como observa Paul Ricœur (1997, p. 
291), “é uma das estratégias mais aptas a estimular a leitura ativa”.  
Portanto, para produzir sentido, o leitor, numa dialética concordante discordante, 
durante seu ato de leitura, independente do caminho escolhido, encontrando no mundo de 
136 
 
Rayuela imprecisões e inúmeras questões sem resposta ou sem elo com uma resposta aparente, 
ultrapassando o processo de identificação com o narrado e com as personagens, num combate 
de confiança e desconfiança com o autor, deverá, pelo ato da leitura, último vetor da 
refiguração, aproximar seu mundo ao mundo do texto, aceitando para si a possibilidade da 
ampliação de seu horizonte devido ao aumento de significação que a obra lhe traz, aceitando 
que ganhar é proporcional a perder. 
 
A atualização do leitor – uma experiência subjetiva 
 
Antes de começar a relatar esta experiência de leitura de Rayuela, gostaria de expor 
algumas observações sobre esta parte do trabalho: o que se segue é um relato breve e não tem 
a ambição de ser considerado como uma leitura acadêmica da obra, e sim um exemplo de uma 
experiência de leitura descompromissada para completar um percurso pensado para este 
capítulo. Trata-se de um relato de nossa experiência de leitura; como foram necessárias muitas 
leituras da obra para realizar o trabalho, o percurso subjetivo sofreu muitas atualizações de 
leitura e, portanto, é uma leitura muito diferente de quem leu a obra pela primeira vez. Trata-se 
de um breve relato pelo simples fato de esta dissertação não ser uma leitura particular, e sim 
um trabalho acadêmico cujo objetivo final é agregar à fortuna crítica da obra mais uma 
contribuição reflexiva para sua compreensão. Para relatar aqui esta experiência omitimos aqui 
o itinerário de leitura, ou seja, não expomos qual foi a ordem de leitura que escolhemos seguir, 
mas é certo que para aqueles que leram o romance não será difícil descobrir. Optamos por esta 
omissão, pois não queríamos estabelecer nenhuma relação com o que foi visto anteriormente 
sobre o leitor e a leitura: 
 
Minha leitura  
 
Lendo Horacio Oliveira andando pelas ruas de Paris buscando, desesperadamente, 
a Maga. Minha primeira impressão era que alguém procurava a Maga, e este alguém devia ser 
o protagonista, e que Maga era seu grande amor, e que precisávamos encontrá-la. Parti de uma 
base de expectativas românticas. Esta impressão se dissipou durante a leitura dos outros 
capítulos e mais ainda depois de muitas leituras do romance. As amantes, a morte de Maga, a 
indiferença de Oliveira com Rocamadour, foi nos afastando dessa busca. Minha alternativa foi 
ignorar este fato e seguir a leitura considerando Oliveira um intelectual excêntrico, para tentar 
refletir seriamente sobre seus questionamentos, ouvir jazz e participar com ele das discussões 
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no Club. Na terceira leitura, já não queria ter conhecido Oliveira, que sujeito chato! Mas me 
esforcei, agora buscando uma redenção para Oliveira, afinal, trata-se de alguém perdido, talvez 
perdido na sua insanidade, e também se pode salvar muitas coisas de que ele fala, e episódios 
bem-humorados da narrativa. Senti pena? Compadeci? Mas não, sua busca pela 
individualização do homem será decisiva para não mais segui-lo. Mesmo com a linguagem 
poética, mesmo com as metáforas originais, é o fim de Oliveira, já não faz nenhum sentido 
saber se ele se suicidou ou não, como se identificar com ele se ele não se identifica conosco – 
seu mundo é desumano, desnaturado, diminuído. Oliveira, definitivamente, se distancia a cada 
página como um ser que vai se transformando numa caricatura imperfeita de ser.  Paris ou 
Buenos Aires? Nem um, nem outro. Oliveira só se encontra por algumas ruas, em seu 
apartamento, no circo ou no manicômio. Resta-me seguir com Morelli, suas ideias sobre um 
livro impossível e suas propostas para o leitor, tudo junto de uma mística que a cada leitura vai 
se tornando cada vez menos aceitável. Mas subsistem os fragmentos, com citações de outros 
autores, como aquele de Anaïs, ou aquele de Octavio Paz, ou mesmo aquele que fala do cuidado 
com fechar o zíper, sim eles existem, muitos eu não lembro do que falam ou de quem são, é 
sempre necessário ter o livro na mão. Mas o que sobra do livro? Sobra a Rayuela, a amarelinha, 
o jogo.  Minha leitura termina valorizando a leitura, pois o que sobra da leitura se não a própria 
leitura? Não sei dizer se voltarei a ler Rayuela, mas posso afirmar que existe algo que mesmo 
após esta leitura me faz leitor do romance. Talvez sejam os resquícios da primeira leitura anos 
atrás, como uma memória persistente de uma prazerosa leitura que marcou meu horizonte, ou 
como um espinho na carne que ainda não extraí.     
Antes de concluirmos este capítulo, aproveitamos para reiterar que o fato de que a 
experiência de leitura compartilhada aqui, neste breve relato, não é mais que uma interpretação 
subjetiva dentro desta dissertação, um aparte dentro da análise aqui desenvolvida. Gostaríamos 
que este relato pudesse ser recebido assim: “—Probablemente no servirá para nada —dijo 
Oliveira — pero nos hace sentirnos un poco menos solos en este callejón sin salida” 
(CORTÁZAR, 2005, p. 620). 
Chegando ao final deste capítulo, no entanto, a análise que permanece é que o 
leitor que Rayuela evoca nunca será apenas “um leitor”, e sonhará ser “o leitor”, pois o seu 
autor Cortázar impede que ele seja mais um, ao obrigar o leitor sempre a escolher, desde a 
primeira página, a maneira através da qual lerá o romance. O que podemos concluir é que de 
fato a obra não se destina somente a um leitor, que algumas leituras sofrem limitações 
específicas, que o texto literário também cria seus leitores, e que tudo isto se dá pelo jogo 
discursivo e pela dinâmica estrutural do próprio texto.   
138 
 
Se o objetivo fosse exemplificar a teoria, concordaríamos que: o “tablero de 
dirección”, os espaços em branco, os saltos de capítulos, as ponderações da personagem Morelli 
sobre o leitor do romance (“lector cómplice” e “lector hembra”, por exemplo), entre outros 
recursos, mostram que a leitura proposta pelo romance é uma leitura de sabatina das habilidades 
de antevisão e compreensão do leitor em meio aos inúmeros obstáculos da leitura. 
O fato evidente é que a leitura não é dominável, pois uma vez considerado o 
leitor participativo na construção de sentido de um texto cria-se uma distância considerável 
em relação à ideia de uma leitura definitiva. Até mesmo o leitor livre, aquele que não escolhe o 
“Tablero”, não escapará em certa medida de uma leitura prefigurada pela obra e, portanto, sua 
liberdade não escapará de certa limitação. Apesar disso, tal como observamos em nossas 
análises, há, ainda, uma outra possibilidade de abertura em Rayuela, a qual pode ser encontrada 
fora do texto, mas isto se dará na releitura – na atualização deste leitor implicado por um 
horizonte real, por um leitor de carne e osso. Por nossa parte, em se tratando de Rayuela, 
pensamos que a atitude de atualização acabará sendo, com efeito, uma leitura que se deixa 
vislumbrar quando a refiguração já não é mais possível, quando o vínculo com os desígnios do 
autor é perdido. Nos porões do texto, achamos o que é não-dito e o que é negado no não-dito: 
para nós, a “liberdade” do leitor é uma convenção hermenêutica. 
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CONCLUSÃO 
 
 
No início desta dissertação, expusemos que nosso objetivo final visava demonstrar 
que Rayuela não é uma obra tão aberta e nem dá tanta liberdade para o leitor como se 
convencionou afirmar. E observamos que por outro lado, nossa proposta também não tratava 
de afirmar que este romance seja uma obra fechada, totalmente ilegível, e que muito menos 
estaríamos afirmando que o leitor não tem nenhuma liberdade, mas que se tratava de uma 
proposta que visava elucidar – e apenas isto – em que medida existe uma concepção 
equivocada do que seria esta abertura da obra, e qual seria afinal esta liberdade do leitor. Já 
que entendemos que estes dois mundos –  o da estrutura do texto e o da liberdade do leitor – 
são o que, conjugados, revelam para nós uma problemática interessante de estudo. 
Apresentaremos a seguir nossas conclusões.  
No capítulo dedicado ao «primeiro mundo» de Rayuela, o texto, enfatizamos quatro 
pontos básicos que sua composição impõe sobre o leitor. O primeiro é o da persuasão, o leitor 
tem que escolher: “El lector queda invitado a elegir” (CORTÁZAR, 2005, p.111); o segundo é 
o da exploração, o leitor tem que ler, e pode ser a seu modo:  “se puede leer como a uno le dé 
la gana” (2005, p.737); o terceiro é o da astúcia, o leitor tem que demonstrar suas habilidade 
para progredir sem se perder: “buscar era mi signo, emblema de los que salen de noche sin 
propósito fijo, razón de los matadores de brújulas” (2005, p.127);  e quarto, e último,  é o da 
exploração sem mapa, com a ajuda apenas de uma numeração ao final de cada capítulo, o leitor 
tem que confiar no autor: “el lector cómplice deberá buscar (de ahí la complicidad) y quizá no 
encontrará (de ahí el copadecimiento)” (2005, p. 561). Diante desta composição, a obra não 
parece ser tão aberta, mas cria certas condicionantes para o leitor, e a liberdade deste é posta 
como prêmio de suas escolhas. E escolher o “Tablero” é não escolher a ordem normal do livro. 
E escolher o “Tablero” é escolher não ter escolha. E escolher a primeira proposta de leitura é 
escolher não ler todos os capítulos, é escolher não participar do jogo e é, aliás, escolher ser 
“lector-hembra”. Já escolher a segunda proposta, é escolher participar do jogo e é aceitar ser 
lector cómplice e, assim, é aceitar a leitura do autor implicado. Na escolha da leitura do início 
ao fim, escolhe-se não participar do jogo,  não aceitar o “Tablero” e, ao não aderir ao autor, é 
também não escolher o projeto do livro. E ainda, se escolher a leitura como leitor livre, 
escolhendo seu próprio caminho, escolhe-se, ainda assim, os passos de um leitor implicado, 
prefigurado pelo texto e, portanto, não é escolher. Então, como não observar que a liberdade do 
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leitor só pode ser prêmio de uma superação da leitura da obra? Este território, como 
observamos, é fonte de imaginação e encantamento, uma vez que o percurso  desordenado induz 
o leitor a tentar esgotar toda a extensão do rizoma rayuelano, indo e voltando, um exercício 
laboroso da ressignificação. Esta leitura nos dá a sensação de que jogamos a amarelinha sem a 
pedrinha, “uno tiene la sensación de que ya llevás en el bolsillo” (2005, p. 329). Com isto, 
Cortázar nos persuade a explorar a todos os caminhos e suas possíveis leituras, na tentativa de 
descobrir a chave que se esconde nos seus fragmentos mais desconexos aparentemente. A 
operação básica de sua leitura é a releitura. A astúcia é uma necessidade de sobrevivência para 
o leitor que não quer se perder nos fragmentos. Todos os recursos aplicados na obra visam sua 
participação ativa, na qual se ele não  confia, nega, e só assim avança: “todo estaba perdido de 
antemano” (2005, p. 447). Ora, a função do “Tablero” de eliminar a complexidade do labirinto 
com sua numeração é apenas uma lista de capítulos, não podemos afirmar e nem observar que 
nela se encontra seu início e seu fim, ou mesmo, que ali se encontre a garantia da saída do leitor 
do romance. Este trajeto sem orientação não nos permite prever o tema do próximo capítulo, 
independentemente do caminho escolhido. A numeração, ao final de cada capítulo, é inútil para 
alguma previsão. Não tendo a visão completa do labirinto narrativo, o leitor precisa aceitar o 
que leu anteriormente para compreender o que vem em seguida. Esse processo nunca configura 
um todo, visto que este todo é inatingível: são só refigurações parciais; significações reduzidas, 
elas apenas transferem elementos parciais ou fragmentos adjacentes. Mesmo seguindo seu 
protagonista e sua busca para determinar a existência de um centro espiritual, numa 
peregrinação pelo devir imago mundi, pelo paraíso ou pelo kibbutz do desejo, Rayuela gera 
uma crise de leitura, o leitor é colocado no centro desta busca, que surge claramente sem fim. 
Tudo culmina no caráter cíclico do romance, os símbolos – a amarelinha, o labirinto e o mandala 
– assim como os temas abordados, as reflexões sobre o centro, a linguagem e a ideia de infinito 
retorno do capítulo 58 ao 131 sugerindo um encurvamento. Como um concha do caracol assim 
se revela a estrutura, e com isto se revela “seu complexo de caracol”. Rayuela, apesar de se 
apresentar como uma obra aberta para o leitor, revela-se com um infinito complexo de 
referências e de armadilhas retóricas  fechadas em si mesma. Entretanto, justamente dessa 
estrutura surge um outro tipo de saída, que não é a saída de dentro da obra, e sim a saída pela 
objetivação dela, e a criação de uma distância superável para e pelo leitor. A metáfora da 
Rayuela, partindo da concepção de metáfora de Ricœur, “não é o enigma, mas a solução do 
enigma”, o que se precisa compreender é o modo  de funcionamento da semelhança que 
permance imanente nos símbolos da amarelinha, do labirinto e do mandala. A nova harmonia 
surge da condição de proximidade semântica que aparece repetidas vezes ao longo do romance, 
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apesar de sua distância.  Toda a enunciação metafórica colocada em conjunto pelo romance se 
inclina para a compreensão do leitor, que no trabalho de imaginação precisará compreender 
entre a leitura literal e a leitura metafórica destes símbolos. Assim, a metáfora da Rayuela 
emerge como  figura retórica, na medida em que todos os sistemas simbólicos fazem, desfazem 
e refazem a realidade apresentada. Portanto, os símbolos da amarelinha, do labirinto e do 
mandala reorganizam o mundo em função da própria Rayuela e a ela em função do mundo: o 
labirinto é a metáfora da amarelinha, Rayuela a metáfora do labirinto. Uma Rayuela simbólica, 
que está nos dizendo algo sobre o mundo por uma linguagem poética orientada para dentro, isto 
é, para si, ao mesmo tempo em que, como algum tipo de totalidade, se projeta para fora de si 
mesma buscando o leitor.  
No capítulo dedicado ao «segundo mundo» de Rayuela, o leitor, defendemos em 
nossa análise que Rayuela evoca muitas categorias de leitor, entre essas, aqueles prefiguradas 
pelo próprio texto, e, portanto, um romance que se destina ao exercício da leitura.  Esta sua 
essência se exemplifica pelo excesso de recursos presentes na obra: o “tablero de dirección”, 
os espaços em branco, os saltos de capítulos, as ponderações da personagem Morelli sobre o 
leitor do romance (“lector cómplice” e “lector hembra”, por exemplo), descontinuidade 
temática do enredo, temporalidade indefinida, espaços aleatórios, entre outros recursos. Estes 
excessos de estratégias fazem da leitura algo que não é dominável. Apesar disso, observamos 
que há uma outra possibilidade de entrada em Rayuela, uma entrada pela e na atualização 
deste leitor implicado por um horizonte real, por “um leitor de carne e osso, que, ao efetuar o 
papel do leitor prefigurado no e pelo texto, transforma-o” (RICŒUR, 1997, p. 292) e adere ao 
caminho da leitura pela imaginação. Este caminho, um dos caminhos possíveis, o da 
imaginação ingressando a cada instante pela ordem ficcional, revelando seu caráter lúdico de 
empresa persuasiva, igualmente reversível entre o ato da leitura e a imagem poética é que 
possibilita ao leitor uma totalidade da obra e sua liberdade.  A força imaginativa da narrativa 
de Julio Cortázar se deriva de uma escritura labiríntica, ou seja, de caminhos configuradores 
da estrutura narrativa unidos a uma estrutura labiríntica. Daí um livro que é muitos livros, 
como mosaico arranjado, como mimesis. Em Rayuela vemos que o artifício literário, o jogo 
ou a proposta de leitura em saltos do romance expõe-se completamente como expressão do 
diálogo crítico entre o mundo do texto e mundo do leitor, os caminhos delimitadores de uma 
estrutura fazendo-se como limites entre um e outro mundo. Já não há um simples “salto” de 
um mundo a outro em Rayuela. O estado de quase-equilíbrio entre o mundo do texto e o 
mundo do leitor provém do fato de a estrutura do romance centrar-se, como vimos, sobre a 
reconstrução de si mesmo, projetando a realidade que o sustenta na percepção do leitor, 
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reconfigurando-a no ato da leitura. Movimento que em Rayuela ganha um ponto de inflexão: 
há, de fato, um questionamento sobre o papel do leitor, mas a palavra final não é do autor 
implicado e de seu leitor inscrito, mas do leitor real. Este é quem deverá determinar na 
atualização da leitura, em meio a tantas perdas, a significação do objeto-livro, é ele quem 
deverá decidir se houve ou não suicídio, se há ou não esperança, se Rayuela é o resultado 
fracassado ou não do livro idealizado por Morelli. O caminho da refiguração se abre: não se 
trata de não confiar no autor, mas de confiar ao leitor parte da configuração da obra. É, 
portanto, uma experiência de leitura singular. 
Há, segundo a nossa análise, um equívoco do conceito de leitura em Cortázar. 
O romance faz entender que, ao apropriar-se de inúmeras estratégias de leitura – incluindo 
aquelas que expõem o leitor aos questionamentos do autor em relação aos papéis: seu próprio, 
do leitor, do ato de leitura –, está dando, através destes mecanismos, liberdade ao leitor para 
escolher.  Não se trata, portanto, de dizer que a obra não dá liberdade para o leitor, mas de 
questionar a concepção que se faz da liberdade do leitor, que só se daria pelo uso de inúmeras 
estratégias de participação proporcionadas pelo autor. Nesta concepção, o leitor só ganha sua 
liberdade se passar pela leitura, ou seja, se passar por estes obstáculos, e com isto estas 
estratégias ganham singularidade e se tornam essenciais para a concepção estética da obra. 
Essa concepção é observada em Rayuela em diferentes níveis: na estrutura do texto, nas 
propostas do “Tablero”, no enredo, no narrador, nas personagens, etc. O objetivo expresso na 
obra, por exemplo através de Morelli, de fazer do leitor um companheiro do autor, seu 
camarada de jornada, seu cúmplice, dá lugar à figura do leitor jogador, que necessita 
demonstrar suas habilidades até o final dos jogos para que enfim tenha sua liberdade.  
O espaço deste jogo é a Rayuela, uma mescla de textos, discursos, tempos e 
espaços. Neste mundo fictício, conhecemos a história de Horacio Oliveira, seus amores, suas 
buscas e sua loucura, entre sua história surgem matérias estranhas como trechos de notícia 
de jornal,  de artigos científicos, poemas, fragmentos de toda espécie. O mundo de Rayuela 
vai se configurando de inúmeros recursos estilísticos, recorrendo a citações, imagens, 
fazendo referência a grandes poetas, músicos, artistas plásticos, filósofos. Este seu caráter 
quantitativo revela sua natureza enciclopédica e de miscelânea e, por que não dizer, de 
mandala, em que estes recursos formam seu grande círculo dentro do quadrado. Em cada 
extremo estão os grandes nomes da arte, como sendo os deuses que evocam sua centralidade, 
formando junto esta única imagem, podendo ser mística, cult, chic, kitsch, isto não irá fazer 
diferença para o leitor.  Nessa perspectiva, a descrição detalhada do apartamento de Morelli 
é uma exemplar metáfora deste seu caráter: 
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El departamento era pequeño y polvoriento, las luces bajas y domesticadas 
lo envolvían en un aire dorado donde el Club primero suspiró con alivio y 
después se fue a mirar el resto de la casa y se comunicó impresiones en voz 
baja: la reproducción de la tableta de Ur, la leyenda de la profanación de 
la hostia (Paolo Uccello pinxit), la foto de Pound y de Musil, el cuadrito de 
De Stäel, la enormidad de libros por las paredes, en el suelo, las mesas, en 
el water, en la minúscula cocina donde había un huevo frito entre podrido y 
petrificado, hermosísimo para Etienne, cajón de basura para Babs, ergo 
discusión sibilada mientras Wong abría respetuoso el Dissertatio de morbos 
a fascino et fascino contra morbos, de Zwinger, Perico subido en un 
taburete como era su especialidad recorría una ringlera de poetas españoles 
del siglo de oro, examinaba un pequeño astrolabio de estaño y marfil, y 
Ronald ante la mesa de Morelli se quedaba inmóvil, una botella de coñac 
debajo de cada brazo, mirando la carpeta de terciopelo verde, exactamente 
el lugar para que se sentara a escribir Balzac y no Morelli (COTÁZAR, 
2005, pp. 604- 605). 
 
Rayuela inicia-se com Oliveira buscando no labirinto da memória ainda viva a 
lembrança ou o devaneio que servirá para compor sua narrativa. Para Oliveira, voltar para a 
imagem criadora é uma atividade necessária: as imagens se desdobram, tornam o jogo mais 
interessante, mais inexaurível. Por isso, alguns capítulos do romance são tomados por uma 
imagem que quer se figurar, por exemplo, a Maga é um devaneio sob as águas, turvas, 
correntes, moribundas, que só adquire vida quando beija Oliveira: “mientras nos besamos como 
si tuviéramos la boca llena de flores o de peces, de movimientos vivos, de fragancia oscura” 
(2005, p. 160); a cidade, Paris é um devaneio do ar, preenchida por uma espécie de nevoeiro 
melancólico, onírico, dionisíaco, é o lugar no qual Oliveira caminha sem destino, vagando por 
uma lembrança e outra, encontrando pequenas imagens: “Sí, París es una metáfora” (2005, p. 
281); e Oliveira é um devaneio do fogo, um fogo inventado, que consome toda a matéria 
plástica, poética, toda a linguagem, “una incandescente tura, (...) Nadie nos curará del fuego 
sordo, del fuego sin color” (2005, p. 546).  Imagens e devaneios juntam-se para formar uma 
metáfora única, a imagem singular e labiríntica do mundo de Oliveira, do imago mundi de 
Rayuela: 
 
Yo aprovechaba para pensar en cosas inútiles, método que había empezado a 
practicar años atrás en un hospital y que cada vez me parecía más fecundo y 
necesario. Con un enorme esfuerzo, reuniendo imágenes auxiliares, pensando 
en olores y caras, conseguía extraer de la nada un par de zapatos marrones 
que había usado en Olavarría en 1940. (…) Pero los rechazaba porque el 
juego consistía en recobrar tan sólo lo insignificante, lo inostentoso, lo 
perecido. Temblando de no ser capaz de acordarme, atacado por la polilla que 
propone la prórroga, imbécil a fuerza de besar el tiempo, terminaba por ver al 
lado de los zapatos una latita de Té Sol que mi madre me había dado en 
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Buenos Aires. Y la cucharita para el té, cuchara-ratonera donde las lauchitas 
negras se quemaban vivas en la taza de agua lanzando burbujas chirriantes. 
Convencido de que el recuerdo lo guarda todo y no solamente a las Albertinas 
y a las grandes efemérides del corazón y los riñones, me obstinaba en 
reconstruir el contenido de mi mesa de trabajo en Floresta, la cara de una 
muchacha irrecordable llamada Gekrepten, la cantidad de plumas cucharita 
que había en mi caja de útiles de quinto grado, y acababa temblando de tal 
manera y desesperándome (…)  hasta que la Maga, besándome y echándome 
en la cara el humo del cigarrillo y su aliento caliente, me recobraba y nos 
reíamos, empezábamos a andar de nuevo entre los montones de basura en 
busca de los del Club (2005, p. 126). 
 
Como analisamos, Rayuela dispensa as conclusões sobre a matéria que vai 
enxertando de maneira compulsiva na narrativa e, portanto, definir as direções da refiguração 
é uma decisão vertical do leitor e de sua experiência estética. Por isso, em nossa análise, o 
caminho possível para ultrapassar esta questão se deu da observação dos elementos que 
configuram o texto e dos elementos do texto que prefiguram o leitor para assim lograr a 
refiguração deste na leitura.  Como se observou ao longo de toda a trajetória, a imaginação 
criadora pertence ao caráter ou à dialética interna da narrativa de Rayuela. Dentro do mundo 
cortazariano, a imaginação torna-se parte constitutiva da realidade interior: “los pasajes donde 
la ló(gi)ca acababa ahorcándose con los cordones de las zapatillas” (2005, p. 715). Em Rayuela 
essa imaginação opera em muitos níveis atingindo as bases mais profundas do seu projeto, as 
imagens mais inúteis e sem valor são para o autor as mais belas e sublimes; as imagens não 
se dividem, multiplicam-se em muitas outras, em duplos, em triplos, etc. O romance é como 
uma imagem de um mundo que oferece outros mundos possíveis – Cortázar oferece-nos um 
mundo sempre novo.  
Rayuela é uma imagem inútil e criadora, um romance que se deixa ler como um 
jogo de confiança e desconfiança, como uma narrativa labiríntica nada digna de confiança, 
como um mandala de imagens tridimensionais que cria sempre novos centros. Em face desse 
objeto simbólico, uma simples imagem é capaz de bifurcar a leitura, permitindo-nos ver ela 
mesma em um lugar de leitura diferente.  
Ao chegar aqui, nos juntamos a sua fortuna crítica no propósito de responder à 
mesma pergunta: por que Rayuela? Porque a fusão dos horizontes, mundo do texto e mundo 
do leitor, oriunda dessa mediação, não pode estabilizar duradouramente a significação de uma 
obra, como diria Ricœur. E se admitirmos, como Ricœur (1997) admite o valor de uma obra, 
o valor cognitivo de Rayuela consiste em seu poder de prefigurar experiências futuras 
singulares, “devemos evitar fixar a relação dialógica numa verdade intemporal”. Logo, como 
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negar o apelo de Rayuela à liberdade da refiguração? Percorrendo, como Oliveira, vagando e 
parando nos portais de Paris, o leitor torna-se um peregrino astucioso, aquele que, na busca 
de tanto jogar-se, aprende os ardis do jogo da amarelinha. Aqui, o leitor “joga e é jogado pela 
leitura do texto até o seu final” (ISER, 1996, p. 327). Esse leitor que “nunca poderá esgotar 
o jogo das transformações”  (1996, p. 327). 
O mundo de Rayuela é, sem dúvida, especular: “em que nada escapa à 
duplicação”, e este mundo especular “ganha sua peculiaridade pelo fato de que nele o mundo 
da vida real retorna em refrações imprevisíveis, incorporando ao mesmo tempo a ruptura com 
aquele mundo que espelha” (1996, p. 327). Neste sentido: 
 
Todo jogar é um ser-jogado. O atrativo do jogo, a fascinação que exerce, 
reside justamente no fato de que o jogo se assenhora do jogador. (...) O 
verdadeiro sujeito do jogo (é o que torna evidente justamente essas 
experiências em que há apenas um único jogador) não é o jogador, mas o 
próprio jogo. É o jogo que mantém o jogador a caminho, que o enreda no 
jogo, e que o mantém em jogo (GADAMER, 1997, p. 181). 
 
Assim Rayuela faz de seu mundo um jogo de destreza de leitura e releitura não 
apenas para o leitor, mas também para o autor. Cortázar se revela nele como um poeta da 
leitura e “por detrás de toda expressão abstrata”, utilizada por ele, “se oculta uma metáfora, e 
toda metáfora é jogo de palavras. Assim, ao dar expressão à vida”, em Rayuela, o poeta “cria 
um outro mundo, um mundo poético, ao lado do da natureza” (HUIZINGA, 2007, p. 7). 
Concluindo este encontro dos dois mundos de Rayuela, texto e leitor, vimos esse 
romance de inúmeros predicados produzir, como mundo a prefigurar e à refigurar, leitores e 
leituras muito diferentes. Neste sentido, fazendo uso das conclusões de Ricœur sobre esta 
fusão de horizontes:   
Essa unidade frágil pode ser expressa no seguinte paradoxo; quanto mais o 
leitor se irrealiza na leitura, mais profunda e mais distante será a influência 
da obra sobre a realidade (1997, p. 304).  
 
Em outras palavras, a experiência de leitura liberta o leitor ao superar o “complexo 
de caracol” de Rayuela, de estrutura encerrada em si mesma.   
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